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10 LA CANTILÈNE ROMAINE 

mélodie (1), rien de commun avec le chant bénédictin actuel, simple fan- 
tôme substitué — grâce au succès passager d'une réclame devant laquelle 
tout devait plier — à une forme musicale palpable qu'il suffit d'approcher et 
de regarder en face pour en définir les traits saillants. 

Le procédé à employer dans celte recherche est connu, il est à la portée de 
chacun. Il suffît de s'abstraire d'abord de tout système préconçu, et j'appelle 
système préconçu autant le système bénédictin vaguement oratoire adéquat à 
une prière chantée vaguement balbutiante que le système mensuraliste mo- 
derne, mesurant rigoureusement, à la moderne, des mélodies écloses dans un 
milieu ignorant ce procédé. — Il est nécessaire ensuite de lire les textes qui 
nous sont parvenus, mais en les replaçant à leur époque, dans leur milieu, 
comme les témoins irrécusables d'une culture léguée nécessairement par les 
artistes des générations antérieures (2) ; et, enfin, tenant compte de la filiation 
générale, historiquement établie, des théories successivement en faveur au 
cours des siècles, on déduira logiquement ce que fut, à l'époque de l'évolution 
de l'art qui nous occupe, la forme particulière objet de la présente recherche, 
en l'espèce l'art dit grégorien. 

A ceux, très nombreux, qui ont pressenti la nécessité de cette filiation soit 
au nom du goût, — critérium de second ordre, d'ailleurs — soit au point de 
vue plus spécial des exigences de l'histoire, nous croyons en toute conscience 
apporter les éléments d'une appréciation raisonnée des faits. 



Position do la quostion. — T rixDchée en principe, quant à la mélodie, par S. S. 
Pie X, il faut reconnaître loyalement que la question du rythme grégorien — la 
seule intéressante, puisque le rjihme, c'est la vie de toute mélodie — reste tou- 
jours en suspens pour ceux qui ne peuvent en conscience se déclarer satisfaits 
d'une restauration réduite à une amélioration (3) de l'exécution vocale du 
chant sacré. Cette façon d'envisager les choses laisse même parfaitement indif- 
férents ceux qui rêvent une restauration intégrale, à la supposer viable, et 
impeccable, à la supposer possible, de l'art musical d'avant l'an mille. 

Que désire en réalité S. S. Pie X ? 



(1) Encore convient-il de fixer qu'on ne 1 admet ici a priori que pour ne pas égarer la dis- 
cussion sur un sujet secondaire : la forme modale des mélodies. 

(2) Reste à savoir : quels artistes, et à quelle génération, à quelle époque ils appartinrent. 

(3) C'est à quoi se réduit tout le travail bénédictin considéré dans ses résultats tangibles. 
Le giganlesque travail de paléographie, mis en avant par les exploiteurs du filon bénédictin, 
n'a pas même eu lieu d'être commencé. La Paléographie est la science du déchiffrement des écri- 
tures anciennes (cf. Natalis de Wailly, Traité de paléographie (t.I,p.l). Or ce déchiffrement et la 
notation qui l'a rendu lisible ont été faits dès le xii« siècle par les copistes-notateurs sur lignes. 
— Les bénédictins n'ont eu à opérer qu'un travail de compilation des versions différentes du 
chant ancien. C'est de cette compilation qu'est issue l'édition princeps de dom Pothier (Tour- 
nai, 1883.) 
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Ecartant et méprisant ce ( 
intransigeants que le pape lui o 

P S. S. désire un répertoire n 
missibles s'ils sont créés en vue 
tels, réserve très diplomatique ! 

2° S. S. désire le retour au ch 
tion, autant du moins que Télat 
actuelle. On n'a donc pas le c 
l'œuf l'un quelconque des trava 
cours ne sera que le produit d'u 

Remarquons de plus que le 
solution purement liturgique, et 
cette solution reste en dehors de 
apparences d'érudition archéolo 

Le retour à la tradition est i 
dition et tradition, on en compt 
centres religieux (2), sans comp 

Une seule tradition est vraii 
laquelle ? 

Peut-elle être exhumée du 
ne font que l'enfouir plus profoi 

Tout d'abord, s'est-on jama 
sur ce qu'il importe d'appeler « 

Résultat : une tour de Babel 
gués techniques se confondent s 

Fixons donc les bases de ce 



Sous l'étiquette u chant gi 
même les prêtres, englobe ion 
chant ! Première hérésie. 

Par « plain-chant » on enlen 
du genre classique ou moderne 

Enfin, ce serait la tradition 
étrange plain-chant qu'auraient 
qui, à Solesmes, à l'instigatioi 
version à adopter uniformémen 
sième hérésie. 



(1) V. notre opuscule « la question i 

(2) Cf. S. Bernard (éd. Gaume, 183S 
ventant; in quibus tamen rationabili 
phonarium nec duae canant prooineia 
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52 :.A -:A*i::Lt»t i -Mai^^ 

çi>e* <:> es r-fci^ d>:i* TTLi,.*^ vj^iiàLitt. c-z vzr 4- rr-v ^-iicie. et n'c^ pas 

L 'jt^zj^ *i- • .2îlrr<rdir.t *^ fraji ;ir -^ rt r»>^ î *T.r*r:-i_. r. -Snastpetix que 
TMjs *r--'>^j^e* or.t f.-n; i.^t poij" th:4:i'.ti' >-* rj-V.»f>-* i.:e«- ^^rftei^Trtnirs a pris 
Câivw-OOE: en Ga-> des nr:ponit_',:î -r- c^:^ c -i-rpet f =3 (hacf fienriljop 
*:.5r,r;> a ahorter fur ie» chiri^cr* et tr:p ■r-jiCtrii'» ^-n.-rt an sensesthé- 
ti'jiie drt rao» <^jrl:le:iîa!es i2*. Ni-t:::*-, en :**.*jr:î- -xiie «• j-l2ix>-<itaiit empi- 
rique f-t la base d'::3e fo-raie p's::xhi:::î--e rïisirret er:r/OTee plus tard 
dan* îa con::jy>^I*'on des chi'ts ils c:r:n:-n^_ 

^' La tntd tlcfn rie ot plâra-chanî eni7:rij-e el ::r'ii^tre=x n'a jamais éié 
perdure d^pcis w>3 appari*I'-,n. atten in ^-e r'e<l î :--;:-:;rs ce r laîn-chant înibmie 
qt;e dep::is Je i:r s;^!e en a cL^nté pdir*.:.cl d^ns la rithillriiê. 

Or, le sTsleme bér^iictin n'est au f:-nd et en s-rùotqn'nn plain-eiiant 
moins hartiare, trop éthéré in^nre, car il n*a nîênie pas !a beauté mâle do plain- 
chant choral des chanis comircm iv. p. loi. Ce syslenie d'exécution ne repré- 
sente donc pas la remise an joar de la tradîtk»:: zrvzi'rienne pnre, antérieure de 
cinq siècles an moins à la tradition du plain-chiiît re;:'.iinê que Solesmes noas 
seut imposer- 

De ce fait, une mise an point slmp^jse à noas-mrme avant d'aborder 
l'cfiposé saccinct des preuves historiqut^ qui d^mrnît-nl les afiBnnations 
intéressées de Técole bénédictine. 



i ^ÊiÊi ém HêÊÊÊÊÊÊ ûê la ^temaim. — On a dit pivcédemment que 
sous réliquette * chant gré;;orien », rinimt-nsc majorilé des catholiques 
engloJiait tout ce qui, à l'é^^Iise. se chante dans le î:enre - plain-chant ». C'est 



I, V. dkiu\ la v^ocde partie «rs orij^îaei hisU-riv^urt cl s^s: c^m primitif 
2 Voir Mir ce iujtt t^/ate la II* partie. — E de Ccr^sEMACix a propotsê aoe cause 
Mxocide â cette incapacité EJÎe c^t de piro de valeur à o**tê de cvrlle que Dcms doonoos ici et qui 
« appuie Mir la créati</n de% u^udices en N'en strie, par les moines de Jumièjes mis en prrscoce 
du chant fleuri, et incapables de se mettre dans la mémoire ces lo3j:ues arabesques vocalisèes 
du diant oriental. Ceci prouve, en outre, que le rythme orl^lnsi n avait pas suivi la même voie 
dlmportatîon : la note était venue, non le rythme: d où naissance du plaîn-chant empirique. — 
E. de Couswmaker prop^/se ceci : f La tonaJîté moderne eiistait déjà au rx* siècle dauts les mélo- 
dies populaires d'origine septentrionale. Certains faits sont proprrs à demontrrr que c'est à cette 
tonalité qa il faut attribuer principalement les difficultés qu'ont eues Charlemagne et sa prëdê- 
ceyk«:ur% â faire ad^-^pter le chant romain par les chanteurs de sa nation. • .Ait BAmitoKiQCE acx 
%ir rr xjir uLax%, p. ffy. \jt mot « principalement * nous parait hors de saisoo. Nous ne cou- 
nai%vjfl« aucun fait de cette nature, tandis que nous en connaissons un touchant les difficultés 
tyjcalisliqaet du chant romain, difficultés que l'on a surmontées. . . en les supprimaDl par Tin- 
vention des séquences. La raison de Conssemaker est donc bien de second ordre, sinon ] 
inacceptable. 
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là l'hérésie première, excusabl 
mêmes extérieures de leur reli 
cause des interminables dise 
les ecclésiastiques, puisque I 
l'autre répond par « chants fl 
parce qu'elle est volontaire, sj 
système d'exécution arbitraire 
toutes les formes, si diverses 
ment introduites dans les offi< 
El comment les fidèles ne 
grégorien monostyle, unifonn 
archéologie les précède dans 1 



Qu'entendait donc autrefo 
assistant aux offices complets 
l'année liturgique? 

Les nombreux chants exé 
principales, plus des chants 
restant en marge du rituel ore 
le répertoire musical de TEglii 

On distingue : 

P Des PSAUMES : chants 
texte parait avoir joué un rôle 
débit musical (abstraction fai 
ment, des intonations, médiai 
plain-chant par la eléclamali 
loire par l'accentuation du tes 

Ce n'est ni du plain-chant 
car cette forme d'art est antéri 
tilène dite grégorienne. 

2** Des HYMNES : chants 



(1) Voir, par exemple, dans le D 
publication, chez Letouzey et Âné, Vi 
existent seuls ici-bas! — Voir la bibl 
d'autres ouvrages sur cette question, 

(2) C'est bien là le chant spéci 
t. XXXU, col. 800), parlant du mode 
S. Athanase, iiie/iv<> s. — On a dit qu 
rence isolée qui nous est conservée c 
t psalmus » les deux cultures diamét 
terme générique. — Voir p. 25 et sui 
ordre historique. 



Digitized by 



Google 



14 LA CANTILÈNE HOMAINE 



l'antiquité classique gréco-latine; très proches parents, rjihmiquement, de 
l'art musical syllabique mesuré moderne, mais beaucoup plus de l'ancienne 
hymnograplîie grecque. 

Ce n'est encore ni du plain-chant, ni du chant dit grégorien, c'en est 
même la négation formelle. Pourquoi les bénédictins l'ont-ils coulé dans le 
moule uniforme auquel on faisait allusion plus haut? 

3° Des CHANTS dits communs (1), au nombre de cinq : Kyrie, Gloria, 
Credo, Sanctiis et Agnus. Voilà le plain-chant véritable, raisonné, voulu tel, 
syllabique à notes toutes égales, — base officielle de toute la culture plain- 
chant subséquente du xi*^ au xix*' siècle, — et remontant en tant que chants 
organisés à l'époque où le plain-chant empirique frank avait établi le genre 
d'une façon quasi officielle en Occident. Ces cinq chants, sous cette forme 
rythmique voulue, sont peut-être, et probablement même, la première mani- 
festation originale liturgique de ce style barbare duquel est issu plus tard 
le (( choral ». 

4° Des CHANTS dits propres, au nombre de cinq : Introït, Graduel, Aile- 
laia (remplacé par le Trait en temps de pénitence), Offertoire et Communion. 
Voilà le chant fleuri, dit plus tard grégorien véritable, exubérant plus ou 
moins (selon le degré de la fête et le genre de l'œuvre), chant essentiellement 
traditionnel, remontant aux origines mêmes du christianisme et venu en 
droite ligne (en tant que genre de musique) des synagogues juives. Répertoire 
oriental revu, corrigé, refondu, cenlonisé, élagué, réformé, adapté, selon les 
besoins nouveaux du culte chrétien, et, au cours des siècles, selon les besoins 
de la constitution des nouveaux offices. 

Ces divers chants n'ont été officiellement exécutés en planus cantus, et 
partout ainsi, qu'à dater du xi*' siècle, à l'imitation des chants communs. 

Nous disons « partout » pour bien spécifier qu'en Gaule ils étaient déjà et 
avaient toujours été, d'ailleurs, exécutés en planus cantus pour les causes déjà 
énoncées plus haut. 

A ces quatre classes officielles du chant ecclésiastique s'ajoutent les deux 
suivantes de fort mince impoi-tance au point de vue religieux, mais de grand 
intérêt au point de vue profane, puisque on peut les considérer comme les 
génératrices des premières manifestations du théâtre religieux!! du bas 
moyen âge. Ce sont : 

5" Les PROSES : chants mesurés, populaires quant au rythme musical 
facile, populaires à l'égard des idées exprimées par le texte. Ce n'est ni du 
plain-chant, ni du chant dit grégorien. 

6** Les SKQUE CES : chants bâtards et de transition. Sortes de pièces musi- 
cales tenant du plain-chant par la forme rythmique empirique et de la musique 



(1) Ainsi appelés parce qu*ils sont, en tant que texte, communs à toutes les messes chan- 
tées dans Tannée. 
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PREMIÈRE PARTIE 15 



populaire par la tournure d'esprit et par le but poursuivi par les glossateurs. 
Ce n'est encore ni du plain-chant pur, voulu tel, ni et encore moins du chant 
grégorien. 

Comment se fait-il que, dans les livres bénédictins, notations, théo- 
ries, etc., ne fassent qu'un tout d'un tel répertoire? En vertu de quelle 
investiture s'est-on permis d'agir de la sorte? Au regard de la vérité histo- 
rique avait-on le droit de nous tromper, nous catholiques, d'aussi désinvolte 
façon ? 

Il y a, en résumé, une distinction urgente à établir entre \e plamis canins 
original des « chants communs », et le planas canins empirique des « chants 
propres grégoriens ». 

Les chants communs ont été composés en planns canins à dater du 
XI* siècle très probablement (réserve faite pour un leit moliv antérieurement en 
usage et pris pour thème à développer). Leur exécution selon ce style est 
conforme à leur essence. Ils sont « chorals » légèrement fleuris, souvenir de 
la mélodie grégorienne, type traditionnel du beau chant sacré du vu* siècle, 
et, tels quels, possèdent une beauté intrinsèque qu'une longue accoutumance 
a sanctionnée et que l'on ne peut leur refuser. Ce sont ces chants qui, pris 
pour dn chant grégorien par les artistes du siècle dernier, ont excité leur enthou- 
siasme. L'enthousiasme était de mise. Les œuvres restent ce qu'elles sont. 
L'étiquette seule est fausse. L'appel fait par les bénédictins à cette consécration 
laïque en faveur de la mélodie grégorienne n'a donc plus à être mise en avant. 

En elTel, le chant grégorien pur, fleuri du vu* siècle (et siècles suivants), 
exécuté en planns canins bénédictin, est une insanité. C'est du Bach exubérant, 
misérablement ànonné par quelque professionnel incapable, minaudant, igno- 
rant le style de l'œuvre et prenant à témoin de la beauté du « style de Bach » 
les témoignages donnés par les maîtres de l'orgue du xix* siècle à Tœuvre 
authentique, mais que notre ignorant applique à sa niaise exécution per- 
sonnelle ! 

Cette distinction — qui, à notre humble avis, et sans même être entré 
dans l'étude historique qui doit suivre, condamne irrémédiablement l'œuvre 
de Solesmes, — nous a paru urgente à établir pour répondre par anticipation 
à une objection prévue et déjà formulée d'ailleurs en ces termes : pourquoi le 
style qui convient aux uns (les chants communs) ne saurait-il convenir aux 
autres [les chants fleuris propres), puisque c'est la même idée qui a fait éclore 
la même prière à toutes les époques? 

Nous croyons avoir mis en relief la cause majeure de l'incompatibilité des 
deux styles. L'histoire que nous allons aborder montrera que le style fleuri 
n'est pas éclos sôus l'empire des mêmes « pensées chrétiennes » qui ont pu 
présider à l'éclosion de telle ou telle œuvre du viii* ou du ix* siècle. 
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DEUXIÈME PARTIE 



NOTIONS HISTORIQUES 



Position dé la question historique. — Le chant chrétien est'il un 
chant original latin? — Son origine est hébraïque. — Le stYle 
oriental seul a survécu. — C'est un chant latinisé, non un chant 
iatin. 

PosMou de la quudon historique, — Nous avons attribué le qualiflcatii' « chant 
grégorien » aux cinq chanls propres, fleuris, de l'office, et nous avons reven- 
-diqué pour eux seuls la propriété du ternie générique (1), 

Y sommes-nous autorisé historiquement? 

Tout d'abord une preuve morale, que nous ne sommes pas seul à faire 
cette attribution. 

La discussion n'a jamais porté que sur le rythme de ces chants fleuris, et 
la preuve évidente qu'on les regarde bien comme seuls grégoriens (tenne 
générique), c'est que les manuscrits publiés à titre de documents de combat, 
les manuscrits n°» 339 et 359 de Saint-Gall et le n° 121 d'Einsiedeln, ne con- 
tiennent en principe que ces chants fleuris I La conclusion s'impose donc 
quelque peu : les chants fleuris sont seuls en cause grégoriennement parlant. 

Des preuves de fait sont plus précieuses ; les voici. 

Le chant grégorien tire son épilhète de « grégorien » de ce que saint Gré- 
goire I*^** le Grand Vaurait centonisé, réformé, etc. 

Peu importe le rôle vrai ou supposé, personnel ou nominal de saint Gré- 
goire en cette occurrence ; son nom reste traditionnellement acquis à l'œuvre. 
Or saint Grégoire était pape de 59() à 604. 

A-t-il présidé en quoi que ce soit à l'éclosion ou a la réfection des cinq 
autres sortes de chants admis dans le répertoire? 

1° Les psaumes syllabiques ne sont pas fleuris, leur forme était fixée bien 
avant le vu* siècle. Pas de réformes à faire à leur endroit. 

2? Les hymnes existaient -sous une forme classique dès le m* siècle (et 



(1) Les antiennes fleuries^ les répons fleuris^ etc., rentrent dans la même catégorie 11 n*y a 
pas Heu à discuter sur ce point. Les antiennes syllabiques rentrent dans la catégorie du simili 
plaln-chant, bien qu*au début elles devaient être purement musicales dans leur texte original. 
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18 LA CANTILÈNE ROMAINK 



même bien avant le ni® siècle, si l'on faisait intervenir la filiation du genre). 
Leur forme était à Tabri d'une retouche, et elle n'était pas fleurie I 

3° Les proses ne sont pas latines; elles sont postérieures à saint Grégoire. 

4° Les séquences sont neustriennes et datent au plus tôt du viii** siècle. 
Saint Grégoire ne peut donc les avoir connues! 

5*» Les cinq chants communs ne datent sous leur forme actuelle que du 
xi« siècle. 

Que reste-t-il? Les cinq chants fleuris, seuls susceptibles de porter l'épi- 
thète conventionnelle. 

Ceci étant reconnu, et toute recherche concernant les autres chants étant 
écartée, d'où viennent nos mélodies fleuries? 

Sont-elles empruntées à une source primitive inconnue'? Sont-elles un pro- 
duit latin pur du christianisme lui-même, ou le produit d'une refonte d'un 
genre ancien? 

Mais, tout d'abord, il nous faut une base d'investigation et nous n'en 
voyons d'autre que celle qui nous sera donnée par la nature même des textes 
sacrée accompagnant les mélodies en question. 



Historiquement, le christianisme est issu du judaïsme; les Livres Saints 
sont restés, dans l'une et dans l'autre religion, comme un patrimoine com- 
mun; le chant du texte des psaumes davidiques est un autre lien entre elles, 
puisque le chant des psaumes davidiques formait le fonds du répertoire 
hébraïque, comme il forme encore, en partie (1), le fonds du répertoire chré- 
tien latin. 

Le problème, ainsi élargi, se pose définitivement : 

« Le christianisme primitif persécuté pendant les trois premiers siècles et 
luttant aux iv*^ et v*' siècles contre les hérésies sans cesse renaissantes : 

1** A-t-il pu créer, sinon même songer à créer un art original purement 
chrétien, sans attache aucune de style (2) avec aucun autre système musical 
connu? 

— Si oui, quel est cet art? 

— Si non, quel est l'art emprunté ? 

2** A-t-il, au contraire, adopté la mélodie hébraïque authentique, — qui 
accompagnait le texte psalmique dans les cérémonies hébraïques, — conjoin- 
tement avec le texte sacré qui lui servait de thème rjihmique littéraire? 



[\) Les cinq chants fleuris propres empruntent en majorité leur texte au psautier, mais, par 
psaumes, terme générique, il ne faut pas confondre les psaumes syllabiques des vêpres (voir cl . 
1% p. 13) avec les /)sa Mm es flenris qui sont nos cinq chants propres (voir cl. 4, p. 14). La distinc- 
tion n'est subtile qu'en apparence ; au fond, elle est radicale. 
"^ (2) Ce serait i'art révélé selon le dogme bénédictin ! 
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— Si oui, nous serions en possession d'un chant hébraïque? 

- Si non, qu'est devenu ce chant hébraïque et par quel char 
chrétien, l'a-t-on remplacé? 

3*» N'a-t-il pas simplement conservé, par respect pour une trad 
laire et vénérable, et pendant un laps de temps à définir, la mélodie 
primitive qu'il aurait ensuite peu à peu latinisée, au point de n'ei 
finalement que la forme rythmique vocalisée, étrangère à l'Occidi 
rythmique qu'il aurait christianisée en quelque sorte par une retou 
taire et nécessaire, étant donné le but nouveau que la mélodie ains 
était destinée à remplir dans le rituel latin. 

— Si oui, le chant latin serait bien réellement oriental dan 
vocalisée, et, à supposer que l'on veuille de bonne foi restaurer le ( 
selon sa pure tradition, ce ne peut être qu'en lui rendant ce caractc 
exubérant. 

— Si non, que signifient ces retouches historiquement conni 
ayant produit, en fin de compte, le chant dît grégorien actuel ? 

La détermination du style dit « grégorien » dont la connaissa 
d'après l'histoire, doit être à la base d'une restauration sérieuse et d 
l'art musical chrétien, ne peut se faire jour que comme une déductî 
mathématique tirée de l'examen des faits connus concernant chacu 
points que nous venons de mettre en relief. 
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Le chant chrétien est-il un chant original latin? 

Lorsqu'on parle du christianisme primitif, on perd trop souvent de vue 
qu'il y eut deux branches dans la famille chrétienne des quatre premiers 
siècles : la branche orientale, sœur aînée de la branche occidentale, toutes 
deux issues d'une même souche : le judaïsme. 

Ce que la branche aînée a pu réaliser dans le domaine musical, grâce à 
des circonstances particulières, exceptionnellement favorables, locales même, 
la branche cadette, placée dans un milieu tout différent, n'a pu songer à le 
tenter. 

C'est ce que, en quelques pages, il convient d'établir. Les conséquences 
de ces situations respectives sont d'un grand poids dans la balance de notre 
jugement. 

La vieille religion hébraïque était encore dans toute son intégrité au début 
de l'ère chrétienne. Les pompes du Temple n'étaient plus aussi brillantes 
qu'elles le furent à l'époque qui précéda la captivité (600 av. J.-C), mais 
les rites étaient obsers es. Au-dessous du rituel du Temple on trouvait celui de 
la Synagogue, et l'on sait que ce rituel était naturellement différent de celui 
du Temple : les moyens étaient réduits ici à une plus simple expression (1). 
La même dilTérence existe dans le rituel catholique entre les pompes de Saint- 
Pierre de Rome, office pontifical, et celles plus réduites de la modeste église 
paroissiale. 

Le christianisme prend naissance à Jérusalem au sein du monde juif, for- 
maliste à l'excès. L'enseignement du Christ est tout moral et tend, entre autres 
choses, à inculquer dans l'esprit du peuple qu'on n'est pas quitte envers le 
Créateur lorsqu'on s'est acquitté de certaines obligations matérielles. 

Remarquons dès l'abord que c'était heurter de front le formalisme juif et 
tout autant le formalisme romain. Or la Judée était province romaine. On 
sait, de plus, la haine et le mépris que tout Romain « bien pensant » professait 
pour tout ce qui était juif. Tacite laisse assez percer ce mépris lorsque, en par- 
lant de la campagne de Titus (2), il fait allusion à ces usages tant civils que 
religieux des Juifs. Pour les chrétiens c'est pire encore : ce sont, paraît-il, 
« des malheureux abhorrés pour leurs infamies ». 



(1) L'exposé plus complet de cette situation trouvera place dans Fouvrage complet dont C€t 
opuscule n*est qu'une très succincte réduction. 

(2) Cf. Tacite, Histoires, L. V., cap. 5, 
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Les ferments d*agilation ne faisaient donc pas défaut, étant donné cel 
antagonisme suscité, par la propagande de la nouvelle doctrine, entre les 
tenants des anciens usages et les néophytes chrétiens. On trouve, en effet, 
inimitié de vaincus à vainqueurs entre Juifs et Romains, inimitié religieuse 
entre Juifs et chrétiens (1), et de tous deux réunis contre la religion romaine. 
Titus mit tout ce monde d'accord, par la ruine de Jérusalem (an 70), rasant le 
Temple, mettant à mort la majeure partie de la population restée à son foyer, 
déportant une partie du reste; et bientôt une nouvelle ville, iElia Capitolina, 
s'élèvera sur les ruines de la Cité sainte (2). 

Dès ce jour Juifs et chrétiens ne forment plus un même peuple divisé en 
deux camps religieux; ce ne sont plus que des malheureux (mot juste cette 
fois) errants, livrés à eux-mêmes et en butte à Tanimosité universelle, les uns 
parce que juifs, les autres parce que chrétiens, et comme tels, tous deux, 
rebelles à la religion de l'Empire. Jamais, en effet, les autorités romaines 
n'ont vu dans le christianisme autre chose qu'un attentat contre la religion 
d'Etat. La Rome des Césars était trop pourrie moralement pour s'occuper de 
dogmes religieux. Sa philosophie avait des horizons bornés, et cela est si vrai 
que Rome accueillit sans sourciller les religions païennes étrangères quand 
elles se greffaient aisément sur les différentes formes particulières du culte 
rendu à telle ou telle divinité reconnue officiellement. 

Un seul lien rattachait et rattachera toujours chrétiens et Juifs, c'est la 
connaissance et la conservation séculaires d'une même instruction théologique 
fondamentale contenue dans les livres de l'Ancien Testament. 

Aussi une seule chose subsistait-elle immuable : la récitation des textes 
sacrés, soit sous la forme de chants (psaumes, hymnes, cantiques), soit sous 
la forme de lectures (les prophètes et la loi). 

Les lectures et les chants alternaient les uns avec les autres dans un ordre 
fixé et constituaient ipso factomie liturgie, c'est-à-dire un ensemble de pratiques 
définies célébrées en commun. 

Nous n'avons pas à nous occuper des lectures. Elles n'ont d'importance 
que par la place qu'elles occupaient dans l'office, et cette place, parfaitement 
connue d'ailleurs, nous permet d'identifier les chants chrétiens qu'elles enca- 
drent avec les chants israélites qui leur correspondaient primitivement. 

En Orient, les usages liturgiques musicaux du judaïsme se sont donc 
trouvés à la fois, et naturellement par la force des choses, tradition d'un rituel 
bon à conserver pour partie et fondement possible d'un développement entrevu 
par les organisateurs du culte chrétien en possession de ce même rituel pri- 
mitif. Et ceci grâce aux textes psalmiques restés, dans l'une et l'autre religion, 
le codex littéraire des textes chantés ou à chanter. Et c'est bien réellement par 



(1) Certains auteui*b la uieiit. 

(2) Elle reprit son nom sous Constantin seulement» 
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ce canal que les traditions musicales hébraïques ont été versées dans la pra- 
tique musicale du christianisme oriental d*abord, puis livrées par celui-ci au 
christianisme occidental vers le milieu du iv^ siècle environ. 

Les courants d'infiltration sont connus. Nous en fixons nous-même trois 
principaux : le courant septentrional de Jérusalem vers Constantinople et la 
Germanie par Antioche et Césarée (de Cappadoce), d*où un courant dérivé 
s*est porté de Constantinople vers Milan et Agaune (Saint-Maurice en Valais, 
Suisse) ; Yoccidental de Jérusalem vers Rome et la Gaule Narbonnaise ; le mé- 
ridional d'Antioche vers l'Egypte et la grande Grèce, vers la Numidie et 
l'Espagne. Dans la suite le courant germanique descendit en Gaule et jusqu'en 
Espagne, pendant que les Goths retour de Cappadoce apportaient de nouveaux 
éléments de confusion liturgique d'Orient en Italie, puis en Gaule et en Espagne, 
qui pour la troisième fois se trouvait visitée. 

Puisque la suite des idées nous a entraîné sur cette voie, donnons immé- 
diatement en un court tableau l'efTet produit par cette marée montante des 
usages liturgiques. 

Filiation des usages liturgiques chrétiens 

Jérusalem 



Antioche 



Rome 



Egypte 



Césarée 



Constantinople 



Germanie 



Irlande 



Milan Lyon 

I 

Agaune 

I 

Chalon-sr-Saône 
Remiremont 
Luxeuil 
S»-Denis (viK s.) 



Grande Grèce 



Rome 



Numidie 



Espagne 



Gaule 



Gaule Narbonnaise 



Angleterre 



Espagne 
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On remarquera que les relations et influences des styles d'architecture 
du Bas-Empire ont suivi les mêmes voies d'infiltration. 

On a dû déjà se pénétrer de cette pensée qu'au milieu des troubles poli- 
tiques qui ont bouleversé le monde romain pendant les trois premiers siècles, 
les chrétiens n'ont pas même pu penser à créer un répertoire musical, qui 
leur fût propre. Mais, de plus, autant en Orient le christianisme put, au point 
de vue philosophique et toutes proportions gardées, se développer librement 
dans un milieu habitué de longue date à la discussion des dogmes neufs ayant 
un objectif religieux, autant, en Occident, il eut à lutter contre l'esprit du 
milieu politique qu'il était d'ailleurs appelé à transformer un jour à son profit. 

En Occident (latin) le christianisme était une protestation vivante contre 
un état social en décomposition ; en Orient, il était une efflorescence 
parallèle. Ici il prenait racine sur un terrain à renouveler de fond en comble ; 
là sa germination trouvait un sol amendé préparé à le recevoir et à le vivifier. 

En Occident, on s'organisait pour la lutte en vue d'une suprématie morale 
à obtenir de vive force au besoin ; en Orient, on discutait surtout la portée et 
le sens de l'enseignement renouvelé. 

La chute de l'Empire romain permit au christianisme latin de se substi- 
tuer sans coup férir à la hiérarchie civile du gouvernement, trop affaibli pour 
s'y opposer, et de devenir le catholicisme administratif que nous connaissons : 
puissance politique formidable, produit naturel de l'esprit latin essentielle- 
ment organisateur et dominateur, protecteur des arts, mais non producteur. 
L'Orient, au contraire, suivant la pente naturelle également de son caractère 
et de ses penchants au mysticisme rêveur, s'est attaché au dogme pour le 
dogme lui-même. 

D'où un traditionnalisme et un formalisme invétérés dans ces pays 
d'Orient déshérités à tant d'égards ; en Occident, un évolutionisme et un 
opportunisme jamais satisfaits. 

Cet état mental si diflërent entre les deux familles chrétiennes donne la 
clé de l'énigme grégorienne. 

Alors que les Orientaux n'ont fait, sur place, que développer dans un sens 
chrétien le répertoire musical juif qui fut leur première culture nationale 
artistique au point de vue religieux, lequel ne nécessitait aucune retouche 
de fond, on voit l'Occident moralement obligé d'accepter, avec le nouveau 
culte, une littérature sacrée toute nouvelle ; et, l'acceptant, la littérature musi- 
cale qui l'accompagnait se trouva du même coup importée sans rencontrer, au 
début, d'autres obstacles à sa dilTusion, si ce n'est, d'une part, le trouble pro- 
fond causé par les persécutions dévastatrices des communautés naissantes ou 
déjà prospères, et, d'autre part, le manque d'unité de vues de tous ces mission- 
naires syriens plus occupés de prédication morale que de vulgarisation 
artistique. 

C'est au sein d'un tel imbroglio, (dont on se rend aisément compte à dis- 
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tance), que la nécessité d*une liturgie uniforme, au moins dans ses grandes 
lignes, se fait sentir et s'impose à Tesprit des chefs de la chrétienté ; et la revi- 
sion des apports hétéroclites va prendre à Rome, centre administratif déjà 
reconnu moralement par les évêques des grands diocèses, une direction 
qu'elle suivra pendant trois siècles (du iv*^ au vu* siècle). On respectera la 
forme musicale traditionnelle orientale par égard pour son origine sacro- 
sainte, mais la nécessité plus impérieuse d'adapter la mélodie aux nouveaux 
dialectes obligera à des_ remaniements. C'est ainsi seulement que l'on peut 
expliquer les travaux attribués aux pontiflcats de saint Léon I*^ saint Qélase I*** 
et saint Grégoire P»". 

L'Occident frank, toujours plus en dehors du mouvement des réformes, 
subira les importations de formes musicales contradictoires, toutes issues 
d'une même source, mais nos chanteurs, dont les aspirations nationales sont 
aussi respectables que toutes autres, se montreront réfractaires à l'exécution 
de ce chant de « muezzin » déroulant ses vocalises en arabesques interminables, 
réjouissantes pour une âme rêveuse ayant le temps de rêver — et surtout le 
goût de rêver, — mais franchement antipathiques à notre culture intellectuelle 
franque, laquelle, on le sait, aime aller droit au but et veut comprendre. 

Or nos chanteurs franks, ne pouvant exécuter de telles fantaisies vocales, 
inaptes même à les goûter esthétiquement — comme nous modernes d'ail- 
leurs — on ne doit pas être surpris de l'affront qui leur fut réservé à Rome en 
présence de leur empereur, Charlemagne. On connaît l'historiette devenue lieu 
commun des compilateurs à court d'instruction. 

L'Occident reçut donc de l'Orient cette culture musicale parce qu'elle 
accompagnait le texte liturgique officiellement accepté, et surtout parce que 
rien, en nos contrées, ne pouvait en tenir lieu au début. Dans la suite même, 
aussitôt que nos ancêtres purent substituer leurs propres productions à ces 
legs malencontreux, ils ne s'en firent pas faute, si peu faute même que la 
culture orientale primitive fut presque étouffée sous la frondaison musicale 
franque des tropes, proses, etc. 

En quoi consistait ce répertoire oriental auquel nous faisons sans cesse 
allusion ? 

Nous ne citerons ici que les faits matériels concernant ce répertoire ; les 
détails seront donnés dans le paragraphe suivant. 

En Orient, on chantait des psaumes et des cantiques. 

On a fait un emploi souvent si peu raisonné de ces termes fondamentaux 
qu'il en est résulté une confusion presque inextricable lorsqu'il s'agit de faire 
comprendre le sens exact de chacun d'eux. 

Il est question ici de : 

1*» Psaumes davidiques, tous les écrits des Pères le certifient, exécutés sur 
une cantillation soit très simple — telle que celle en usage à Alexandrie et 



Digitized by 



Google 



DEUXIÈME PARTIE 25 



dont parle saint Augustin — soit très ornée, et c'est là la vraie forme 
primitive du chant chrétien fleuri emprunté à Tusage hébraïque. 

2** Cantiques « psalmi idioiici », hymnes composées par des néophytes pour 
mieux faire pénétrer dans l'esprit des masses populaires moins cultivées la 
connaissance des vérités fondamentales de la nouvelle religion (1). 

Ces deux formes désormais tranchées et typiques du répertoire chrétien 
suivront, dans les siècles postérieurs et jusqu'à nos jours, une marche 
parallèle sans jamais se confondre. L'une, les psaumes fleuris (cinq chants 
propres), prendra un jour le surnom usurpé de mélodies grégoriennes; 
l'autre, les hymnes, dont le type ambroisien restera pour nous le modèle parfai- 
tement imité de la littérature classique. 

En Occident, on ne trouvera que ces deux formes de chant pendant les 
premiers siècles. 

Il résulte de ce très court résumé que le chant dit grégorien a une origine 
antérieure d'au moins cinq siècles au pontificat de saint Grégoire le Grand, et 
que l'Eglise romaine n'a pas créé — au sens exact du mot — une forme d'art 
spéciale à elle-même sans attaches avec aucune autre forme musicale connue. 
Son répertoire vient de l'Orient syrien. 

Nous avons à rechercher désormais si ce répertoire est resté sans retouches. 



(1) Mgr BatifToI a très heureusement présenté en raccourci le tableau d'une partie de la 
culture primitive chrétienne. {Histoire du bréviaire romain, p. 9 et suiv. Paris, Picard et fils, 
éditeurs.) 
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Le chant chrétien d'origine orientale est-il resté pur 
sous sa forme hébraïque primitive? 

Si l'on se contentait d'apparences très captivantes à première vue, il n'y a 
pas de doute que l'on pencherait en faveur d'une affirmation de principe. 

Comment, en effet, ne pas céder à la tentation de répondre : Oui, le chris- 
tianisme a adopté la mélodie hébraïque conjointement avec le texte des 
psaumes qu'elle mettait en relief ? Qu'on en juge. 

1° Les rubriques hébraïques inscrites en tête des psaumes, et spécifiant 
le mode d'exécution traditionnelle de chacun d'eux, sont restés pendant des 
siècles accolées comme sous-titres aux psaumes chrétiens (1) telles qu'elles 
figuraient en tête des psaumes hébraïques, quoique l'emploi et le mode d'exé- 
cution aient totalement changé en passant du rituel juif dans le rituel chré- 
tien. Saint Hilaire (iv** s.), saint Jérôme (v*' s.), saint Augustin (v* s.), Cassio- 
dore (vi* s.), nous ont heureusement conservé le sens traditionnel de ces 
rubriques et jusqu'à eux la tradition du sens antique n'avait pas varie. Le fait 
seul. importe ici, sans quoi nous ne le citerions pas. 

2*» Ne voit-on pas que les « chants des degrés (2) » sont tous restés dans la 
liturgie chrétienne « chants graduels », venant en droite ligne du service reli- 
gieux des synagogues juives. Ces chants, dit M. l'abbé Duchesne, sont la plus 
ancienne représentation du psautier davidique (3). Nous nous empressons de 
dire que la similitude des termes génériques n'est pour rien dans ce que nous 
pensons à cet égard. 

3** N'avons-nous pas découvert que deux des psaumes chrétiens (n*»' 68 
et 79 = Ps. Héb. 69 et 80), exécutés sur une même mélodie-type, étaient éga- 
lement chantés sur une même mélodie-type dans le rituel hébraïque ! N'a-t-on 
pas alors simplement conservé le chant authentique de cette mélodie 
hébraïque ? 

La coïncidence est, pour le moins, curieuse. En tout état de cause, l'usage 
d'une mélodie adaptée à plusieurs textes trouve sa justification dans l'ancien 
rituel. Plût au ciel que l'adaptation latine n'ait pas trop souvent côtoyé 
l'abime de la nullité artistique? 



(1) Nous avons suivi dans toutes nos reclierclies sur les rubriques des psaumes, d'une part, 
l'édition de Louis Segond de V Ancien Testament suivant Vordredu Canon hébraïque; et, d'autre 
part, les Commentaires sur les Psaumes par saint Athanase, saint Hilaire, etc. 

(2) Ps. Hébr., 120-130. 

(3) Origines du culte chrétien j p, 161. Fontemoing, Paris. 
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4° La plupart des psaumes alléluiatiques hébraïques sont passés dans le 
christianisme sous forme de chants alléluiatiques. 

5° En nous bornant au plus urgent, rappelons que jusqu'en 350 à Antioche 
(de Syrie), foyer liturgique par excellence du christianisme primitif, on a 
chanté en langue syriaque les psaumes davidiques usuels déjà en cette 
contrée longtemps avant Tère chrétienne. Quelle mélodie les accompagnait 
dans cette langue avant notre ère, sinon celle du rituel hébraïque? Et quelle 
nouvelle mélodie leur a donc été adaptée du jour où la Syrie compta au 
nombre des nations chrétiennes ? 

Or ce n'est qu'en 350 que le texte grec (1) fut substitué au texte syriaque 
pour faciliter la diffusion du chant lui-même. Et, en effet, nous disent les 
anciens auteurs (2), de ce jour le chant se répandit jusqu'aux confins de 
l'univers. 

Comment résisterait-on à la tentation de conclure — trop vite — de ces 
faits que le christianisme latin entrant au iv* siècle sous le pontificat de saint 
Damase I*"" (366) en possession du répertoire chanté en Orient (3) — répertoire 
fleuri — est entré corrélativement en possession de la mélodie hébraïque 
authentique? 

La réalité est moins plaisante, toutefois, car saint Hilaire de Poitiers 
nous y ramène sans précautions oratoires : Les psaumes latins et grecs, dit-il, 
ne sont pas susceptibles des chants qui leur sont propres dans la langue 
hébraïque (4). 

Ne tombons pas maintenant dans l'excès opposé en concluant qu'il n'y a, 
dès lors, aucun lien entre le chant hébraïque et le chant chrétien, attendu que 
nous avons des preuves matérielles de ce lien (5), et l'observation de l'évêque 
de Poitiers ne touche que la mélodie originelle prise en elle-même, inté- 
gralement. 

D'autre part, les refontes latines sont certaines I II y avait donc un chant 
préexistant, lequel? Nous revenons donc au point de départ : le chant primitif 
hébraïque ou syrien et l'observation de saint Hilaire jointe à ce que nous 
avons rappelé touchant la traduction en grec du texte syriaque primitif nous 
met en face du travail de remaniement qui a suivi. 

Nous le définissons ainsi : 

1*> En Orient, adaptation probable de la mélodie traditionnelle au nouveau 
texte, nécessitée par les exigences d'une accentuation différente du texte nou- 
veau, grec, on Ta dit. Nous ferons remarquer incidemment que cette adaptation 



(1) Par les soins de Diodore et Flavien, préfets des confréries. 

(2) Cf. Théodoret, Hist. eccl, 1. H, c, 24, et Socrate, H. E., lib. VI, cap. 8. 

(3) On sait que c'est à Finstigation de saint Jérôme. 

(4) Saint Hilairb, Prol in psalt., p. 13. Ed. Paris, 1693. 

(6) Voir dans le complément de cette partie, le rapprochement des formules que nous 
donnons. 
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nous met sur la trace de la date probable d'élaboration de la première notation 
qui a fixé le chant religieux du christianisme syrien, premier en date (1). 

2° A Rome, réadaptation au texte latin de la mélodie accompagnant le 
texte hébraïque, syriaque ou grec, d'une version en usage antérieurement. 

3*> Du IV* au VI* siècle, plusieurs retouches latines probables (2), légen- 
dairement connues, mais n'en apparaissant pas moins comme inévitables 
pour expliquer tant les abréviations que les additions antimusicales apportées 
à la mélodie romaine, si on la met en parallèle avec la mélodie milanaise 
restée exubérante à un degré que ne connaît plus la mélodie romaine, dite 
grégorienne, du vu* siècle. 



Texte hébreu des psaumes 



Hébreu 
* Chaldaîque 
Arabique 



Traduction syriaque 



Traduction grecque (Septante) 



Traduction latine Italique 



Traduction 

Vulgate latine 

de 

S. Jérôme 



Traduction grecque 

de 
(Diodore et Flavien) 

En mettant de l'ordre dans les résultats de ces travaux successifs auxquels 
aucun plan d'ensemble n'a présidé, on est amené à fixer que : l® la mélodie 
christianisée du chant primitif est hébraeo- syrienne ; 2° la mélodie primitive 
latine d'usage est de réadaptation gréco-latine ; 3° la mélodie dite grégorienne, 
résultat de refontes nombreuses, est essentiellement latine sous la réserve 
qui suit. 

On doit constater que l'allure austère donnée au chant par la tonalité dia- 
tonique contraste souvent, violemment même, avec le caractère essentielle- 
ment lyrique de la forme mélodique vocalisée, laquelle est incontestablement 
orientale et rappelle à s'y méprendre (3) la cantillation ornée encore en 
usage de nos jours dans les synagogues juives. 



(!) Nous renvoyons le lecteur au chapitre spécial de la Nolalion neumatique. L'explication 
serait trop longue à donner ici même. 

(2) La composition des sacramentaires Léonin, Gélasien et Grégorien marquent les trois 
grandes étapes des réformes liturgiques. Sept pontifes sont connus pour avoir sanctionné les 
réfections, probablement partielles, du répertoire musical : Léon l", Gélase I«s Symmaque I«'. 
Jean b^, Boniface II, Grégoire I*s Martin !«•'; sans compter les apports plus récents faits sous 
les pontificats byzantins. 

(3) Preuve morale de sa vraie origine. C'est la restauration de cette vocalisation que nous 
avons soutenue dans nombre de revues comme la plus approchante de la vérité. Le style 
grégorien, rétabli par nos recherches, est identiquement conforme au style hébraïque, qui en 
est le prototype certain. 
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Mais encore, autant le tour mélodique oriental s'accommode aisément des 
vocalises — qui ne signifient rien d'ailleurs — autant la nullité, plus grande 
encore, de certaines vocalises romaines est parfois choquante et trahit la 
main d'un réformateur, étranger intellectuellement à cet art primesautier, 
profondément original mais quelque peu vide, il faut l'avouer, dont l'Orient 
est le berceau. 

Derrière toute œuvre écrite, on devine son auteur, parce que le style est 
l'homme même. Or, derrière toute mélodie grégorienne on devine deux person- 
nalités : l'une, celle d'un réformateur dépouillant la mélodie de ce qui peut lui 
rester d'original, l'autre, celle d'un exécutant se démenant pour imprimer à 
cette mélodie un semblant de mouvement qu'elle ne possède plus dans la 
grande généralité des cas, car bien rares sont les pièces restées d'un bout à 
Vautre acceptables. En ce cas spécial, le texte nous a toujours paru avoir joué 
le rôle de sauveteur inconscient d'une phrase mélodique prête à disparaître 
sous le grattoir de l'arrangeur. 

Le style mélodique est, toutefois, resté le même dans les deux répertoires 
(juif et chrétien) ; ce style ne peut pas ne pas trahir une commune origine, et 
nécessairement le modèle doit être reconnu dans le type le plus pur; l'imitation, 
la copie, dans le type altéré. La mélodie romaine représente ce dernier. 

On doit donc conclure de cette seconde recherche dans le passé musical du 
christianisme que la forme scolastique seule a résisté aux déformations que des 
mains romaines inexpertes ont fait subir au chant primitif. Celte forme était 
d'origine orientale, lyrique, exubérante, comme il convient à un art de soliste. 

Car c'était un art de soliste et nullement une musique populaire, pieuse et 
ignorant la virtuosité (1). 

Le canon XV*" du deuxième Concile de Laodicée met à néant ces étranges 
assurances à trois fins : « Non oportere prœter canonicos caniores qui suggestum 
accenduni et ex membrana legunt, aliquos alios canere in Ecclesia, A l'exception 
des clercs, qui montent à l'ambon et lisent sur les rouleaux manuscrits, nul 
autre n'a la permission de chanter dans l'église. » 

Ce n'était donc pas un chant populaire ; il était difQcile, puisqu'il néces- 
sitait d'être lu sur un manuscrit ; c'était bien le chant fleuri des graduels, 
puisqu'on le chantait à l'ambon (gradus), et rituellement le graduel est un 
chant solo ; enfin, si on le lisait sur un manuscrit, c'est qu'il était noté, et nous 
retrouvons ici une seconde allusion au fait de notation que nous avons signalé 
en réservant de l'approfondir en un chapitre spécial. 



(1) Comme un écrivain, nouveau défenseur de l'école bénédictine, n'a pas craint de l'affirmer 
dans une thèse récemment soutenue pour le doctorat es lettres. 
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§111 

L'origine de la forme vocalisée du chant latin est 
certainement hébraïque. 

Après ce qui a été dit précédemment, il nous esl permis d'être beaucoup 
plus bref sur ce dernier point. 

On a vu que le chant chrétien ne se manifeste que sous deux formes réel- 
lement musicales pendant les huit premiers siècles environ : chant fleuri 
et chant syllabique (hymnes), aux antipodes l'un de l'autre. 

L'école dite palestrinienne s'est épuisée plus tard à vouloir les concilier. 
Quelque talent qu'aient déployé les maîtres de cette école, plus française 
qu'italienne, dans l'élaboration de leurs œuvres, et quelque intéressantes que 
soient ces œuvres, celles-ci n'en restent pas moins le produit hybride de deux 
arts en opposition. 

L'art oriental fleuri, c'est le chant pour le chant, pour le plaisir de chanter. 

L'art occidental, c'est le chant apportant à une diction claire la puissance 
d'expression surhumaine d'un sentiment que les mots ne sauraient rendre. 
Or, la vocalisation palestrinienne — terme généralisateur — est quelque peu 
(( compassée » et liée par la marche des parties de la polyphonie. Ce n'est 
donc plus du chant pour le plaisir de chanter, du chant enthousiaste qui 
« de ioie peciore rumpit » et néanmoins cette vocalisation trouve, et ne trouve 
que là, dans la tradition syro-grégorienne vraie, sa raison d'existence autant 
que celle de son admission dans le chant d'église. Ce n'est pas davantage du 
chant apportant à une diction claire des mots du texte une puissance supplé- 
mentaire d'expression pathétique, puisque le texte y est noyé sous les flots de 
la polyphonie, comme dans le chant grégorien antique le texte est également 
noyé sous les flots d'une vocalisation (1) souvent insigniflante ! C'est donc un 
art nouveau, transitoire, nécessaire, logiquement déduit des tentatives contra- 
puntiques qui l'ont précédé en Occident, se soutenant par les ressources d'une 
polyphonie étudiée, insoutenable à tout autre point de vue, factice même, mais 
ayant reçu droit d'asile à l'église parce qu'il était Vart réputé austère de l'époque 
même. 

D'autre part : La forme pseudo-grégorienne n'est certainement pas occi- 
. dentale; aucune des races de nos contrées n'a pu l'aborder professionnelle- 
ment. L'histoire est témoin de cette incapacité. De ce fait, elle ne peut être 
qu'orientale et si les latins du v* au viii^ siècle ont réussi à se l'assimiler 



(1) L'accent des textes n'a donc rien à voir en cette question purement musicale. 
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en partie, l'histoire est encore là pour nous remémorer que le cosmopolitisme 
latin est plus grec-syrien-égyplien-africain qu'il n'était franc-germain-latin 
pendant le même laps de temps. 

De plus, l'Italie avait reçu la tradition directement des chanteurs syriens 
eux-mêmes, et cette tradition a subi un renouveau sous les pontifes byzantins 
du vu* et du viii* siècles. Et, si nous recherchons dans les chants liturgiques 
des autres confessions religieuses la nature intrinsèque de la facture mélo- 
dique du chant officiel de chacune d'elles, nous verrons, d'un côté, que Byzan- 
tins, Coptes, Arméniens et Juifs ont connu et pratiqué de temps immémorial 
ce style fleuri caractéristique du génie musical des races de ces contrées, 
comme, d'un autre côté, le style syllabique clair, net, précis, est la marque 
du génie musical de l'art occidental (1). 

Et voici, au sujet de l'origine orientale de la vocalisation, un fait qui, à 
lui seul, vaut une longue dissertation. 

Pendant la période qui embrasse les pontificats des papes dits helléniques, 
des pièces musicales byzantines ont été introduites dans l'usage romain, on. le 
sait. N'ayant jamais été retouchées, elles peuvent servir de type de comparai- 
son pour juger de l'orientalisme subsistant encore dans les pièces latines anté- 
rieurement inscrites dans le Cantaiorium. Or, si la tonalité grecque crue, dit 
dom Morin, frappe au premier abord et distingue ces pièces byzantines des 
pièces latines, par contre il est impossible de faire la différence des styles 
mélodiques au point de vue du rythme noté. 

Le même rapprochement opéré entre les pièces latines et celles des litur- 
gies arméniennes, coptes ou juives, conduit à la même conclusion. Elles 
dérivent donc toutes d'une même source. Laquelle ? 

En étudiant de très près les mélodies du rite Israélite espagnol, nous 
avons découvert : P que certains traits mélodiques existant dans nos répons 
de la semaine sainte, se retrouvaient notes pour notes, groupes pour groupes, 
dans quelques passages de ces pièces espagnoles ; 2** qu'une quantité innom- 
brable de formules rythmiques hébraïques étaient identiques aux formules 
grégoriennes, à tel point que nous pouvions transcrire en neumes sangalliens, 
la presque totalité des groupes rythmiques de la mélodie hébraïque, ce que 
nous ne saurions faire avec nos mélodies occidentales. On sait que si le christia- 
nisme a certainement epiprunté au judaïsme un certain nombre de pratiques 
rituelles, les israéliles, eux, n'ont jamais rien emprunté aux coutumes particu- 
lières du catholicisme. 

La tradition musicale s'est donc faite en sens inverse et le fait que nous 
venons de signaler le prouve péremptoirement. Le fleuve musical hébraïque 



(1) Hymnes latines, proses, séquences neustriennes, cantiques populaires, musique profane 
de la renaissance, chorals religieux, drame ]>Tique moderne même, tout en Occident prouve 
cette tendance vers la clarté dans Texpression. 
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lue à fixer, en plusieurs branches formant delta et 
ine, copte, arménienne, russe même, grégorienne, 
s importante de toutes, génératrice de la plupart 

iration du passé musical chrétien, il ressort avec 
/iendra, que le style original seul a résisté à tous 
; que ce style est hébraïque et qu'il s'est conservé 
e toutes les confessions chrétiennes à Tinsu des 
le un témoin de la filiation des pratiques reli- 
isé au présent, sans solution de continuité. 



ment de cette partie historique, nous donnons immé- 
me de pièces musicales justificatives de notre exposé, 
opartenant aux répertoires étrangers dont il a été 



Digitized by 



Google 



Tableau généalogique de l'Art musical 

9 



Culture asiatique 

I 

(Etat inconnu) 



1 

Culture égyptienne 

I 

(Etat inconnu) 



Ecoles de Thrace 

Légendaires 

de ? au viiics.av.J.C. 



Culture orientale 

Asie mineure, Chaldée 

Palestine 

(?) 



[__ 

Culture grecque Culture ionienne Culture religieuse hébraïque 

hellénique Asie mineure : Continent et Iles (xf s. av. J. C. au if s. ap. J. C.) 

(4 périodes) (vif s. av. J. C. au ?s.) 

(viiF au iiF s. av. J. C.) 



Culture gréco-égyptienne Musique sacrée syrienne 
(Ecoles d'Alexandrie) (de ? av. J.Ç. au ifs. ap. J. C.) 

(iiF s. av. J. C. au iv« s. ap. J. C. 



Nosiqne greqoe Musique gréco-romaiDe 

diréUenne profane 

ll« s. ap. J. C au Ville s. h*^ s. au IVe s. ap. J. C. 



I i 

Musique sacrée Musique chrétienne Musique chrétienne syrienne 

occidentale latine if au viif s. 

(if au ixc s.) imiiaoaise future grégorieine) 

iv** s. au (?) 



Musique ecclésiastique 

bjzanliDe 

viii'*s. au XVII F s. 



Musique grégorienne 

VF s. — XF S. 



Musique eccl. russe 

x<* s. au ? s. 

et 

plusieurs réformes 

aux xiiF s. et xix' .s. 



PtaiD-<)haDl ei- grégorien 



Réformée 
1800-1830 



Réfonne bénédictine de Soiesaes 
(187S.1905) 



Ecoles contrapuntiques 

XIIF s., xviF s. 

I 

Ecoles polyphoniques 

des xviiie s., XIX» s. 

I 
Ecole moderne 

\\^ s. 



:i 
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I® Pièces musicales justificatives. 
11° Aperçu sur l'histoire de la notation neumatique. 



I 
Pièces musicales justificatives. 

Une théorie valant surtout par les exemples qui la justifient, l'exemple 
s'impose souvent comme le premier facteur de la compréhension de l'énoncé 
du texte, de même qu'en marchant on prouve le mouvement, quitte à expli- 
quer ensuite le mécanisme qui le produit. 

Ayant, d'une part, deux voies ouvertes devant nous pour exposer la 
théorie même : 1** l'exposé des textes suivis de leurs commentaires; 2** les 
exemples tirés des mélodies dont la constitution technique est définie par les 
textes; étant donné, d'autre part, que l'origine historique du chant chrétien a 
été fixée précédemment, nous avons pensé bon de produire, en premier lieu, 
des exemples authentiques tirés des mélodies issues de la même source com- 
mune à tous les chants religieux chrétiens. La parfaite analogie de ces chants 
entre eux, soit partielle, soit totale, frappera davantage les yeux du lecteur et 
préparera son adhésion à notre explication théorique du chant grégorien. 

A côté de ces pièces, empruntées tant aux autres rites chrétiens qu'au 
répertoire israélite. nous donnerons quelques fragments des mélodies grégo- 
riennes telles que nous les traduisons d'après les notations neumatiques. 

Le lecteur n'a pas à se soucier, quant à présent, de la théorie dont l'inter- 
prétation nous a conduit à établir ces transcriptions ; ceci est du ressort 
spécial de l'exposé théorique qui forme l'objet de notre troisième partie. 

Qu'il veuille bien juger d'abord, sur pièces, c'est le mot opportun, attendu 
que les théories en question n'ont vu le jour que plusieurs siècles après la 
mise sur pied des mélodies qu\Ale^ paraissent commenter. 

Si nos transcriptions grégoriennes accusent la même forme stylistique 
que les mélodies orientales, leurs sœurs, ce sera la preuve la phis manifeste, 
tant de l'origine certaine que nous leur avons assignée que de la fidèle inter- 
prétation des manuscrits qui les contiennent sous le couvert des signes neu- 
matiques. 
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CHANT FLEURI ISRAÉLITE 



Chant de la Genèse, le soir dn Sabhal, à Munich. 
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Remarqua générala, — La caractéristique des chants fleuris orientaux consiste 
dans le libre développement de la phrase mélodique uniquement composée 
par une succession de temps rythmiques (unités du rythme musical à toute 
époque) égaux entre eux. Dans la pièce ci-dessus, il est aisé de se rendre 
compte de ce fait rythmique fondamental en faisant abstraction momentanée 
du texte hébraïque et ne considérant que la suite des notes qui l'expriment : 



t. 



^ 



Ji ■ .J " - 



u « 'j ' 



4^ 



rt^ 



^ 



^ 



-i^^-^ 



3- 6 



Nous avons bien sous les yeux neuf unités rythmiques (temps modernes) 
égales entre elles, et le même mouvement continue sans changement. 

Remarques particulières : 

— P Pour satisfaire au goût musical moderne occidental on pourrait 
diviser une semblable mélodie par des « barres de mesure », placées comme 
elles le sont dans la musique mesurée moderne après le temps rythmique dont 
la sensation mélodique expressive correspondrait au temps dit « levé » d'une 
mesure idéale. 

On remarquera ici, comme dans toutes les mélodies orientales fleuries, 
(|ue, 1** cette sensation de « levé » ne revient pas à des intervalles de temps 
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numériquement égaux ; 2^ que chaque membre mélodique est placé comme 
à cheval sur celle barre de mesure : 




Yr-^'^-i^ 



^^^^^'^fn r""^ 






V. 



r .^-.^..*^*^fc<- ^>»*^VoJ 




i 1 



i. 3 M. r. 



C. .li 



En effel, 1° nous voyons ici la sensation de levé s'imposer mélodique- 
ment au 2* groupe, puis sur un ¥ groupe, enfin sur un 6*^ groupe, etc., formant 
ainsi, au point de vue mesuré moderne, un membre mesuré à deux temps, un 
membre mesuré à 4 temps, un membre mesuré à 6 temps, et il en serait ainsi 
de notre analyse jusqu'à la lin de Tœuvre ; 2° si nous considérons les membres 
de plirases mélodiques représentés ici grapliiquement par des « liés » plus ou 
moins étendus, nous voyons que le premier membre se présente : 



le second membre 



le troisième membre 



2 temps ® 3 temps, 
1 temps * 3 temps, 



3 temps * 1 temps, 
et ainsi de suite de toute l'œuvre. 

(Nota. — ^ rappelle la barre de mesure de l'exemple 'i «lui précède). 

Fait rythmique d'une importance capitale, attendu qu'il se retrouve abso- 
lument identique (l)dans la mélodie grégorienne telle que nous la traduisons 
d'après les neumes. 

Nous pouvons ajouter, sans empiéter sur la partie théorique de cet ou- 
vrage, que c'est cette division des membres de phrase en deux composants : 



(1) Voir d'ailleurs notre ouvrage : Le Rythme du chant dit Grégorien, dont toute la troi- 
sième partie est consacrée à cette question. Voir les fragments des pièces grégoriennes données 
ci -après. 
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antécédent (levé du membre) et conséquent (frappé du membre) — qui crée les 
fameux rapports proportionnels : nAut in numéro vocum aut in ratione teno- 
mm, nunc sequse sequis, nunc duplse vel triplœ simplicibus, atque alicis collatione 
sesquialtera vel sesquitertia », dont parle Gui d'Arezzo (Micrologus, cap. XV) (1) : 
texte qui a mis à la torture tous les commentateurs, faute par eux de con- 
naître sous leur vrai jour les lois rythmiques de Tantiquité. 

Dans les trois membres cî-dessus visés on verra les proportions : 2 + 3 
sesqaiallera, 1 + 3 et 3 + 1 tripla (2). 

N'anticipons pas davantage : si le lecteur ne se sent pas déjà ébranlé en 
faveur de notre interprétation qu'il ferme ce livre. 

— 2? On remarquera deux faits concernant la déclamation musicale du 
texte. 

Les syllabes littéraires sont exprimées : 

Tantôt par une note valant à elle seule une unité : 




^ 



Tantôt par une note brève valant : 
Soit une demi-unité : 



O ^ diO 



HL . vo ^Mdt 



i 



^FhF 



^ 



^ S ^ 



^ 9 



A«.cA« 



t . <5 - ^'u 



Soit un quart d'unité : 



m 



l^.a- 



!■ ! [1 ' -' 



Va. ue^ciaa. 



L -to — -fc ti% 



(1) a. Pain Lai. Migue. T. CXLI., col. 394. 

(2) Cette proportion Iripla était rejetée par Faiitiquité grecque, personiiitiée par Arisloxéiie 
de 'J arente ; on la trouve autorisée par Gui d'Arezzo!! Elle est ici dans le chant hébraïque. 
C'est donc bien a cette source qu'elle emprunte sou emploi. Ia* chant n'est donc pas latin, mais 
oriental. Gui d'Arezzo le constate sans s'en apercevoir 
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et, en ces deux derniers cas, le mot auquel elles appartiennent se trouve 
exprimé par des notes appartenant elles-mêmes à deux unités successives. 

Conclusion : il n'y a pas de règle précise à ce sujet et nos traductions dif- 
fèrent sur ces deux derniers points de la mélodie type puisque nous avons fixé 
en principe cf attente que toute syllabe littéraire isolée exprimée par une note 
isolée était longue (1) et valait une unité rythmique de la mélodie. Nous ferons 
remarquer que ce fait est réservé dans notre théorie, et bien qu'il soit d'impor- 
tance secondaire si l'on tient compte des faits de réadaptations successives 
d'une mélodie primitive à des textes nouveaux, nous ne voulons pas clore 
cette courte série d'observations sans proposer l'hypothèse, très vraisemblable, 
suivante : La vocalisation qui a toujours encombré les mélodies orientales, 
non rythmée avec la rigidité que nous donnons à nos mélodies ornées, n'a-t- 
elle pas subi chez les Latins cette retouche musicale rigoureusement ryth- 
mique de l'unité (temps par temps) que la création de la notation neumatique 
a eu pour butprincipal de fixer sans laisser place à aucun doute pour l'exécu- 
tant? 

Notre conviction personnelle n'a pas force de preuves ici, mais nous pou- 
vons toutefois faire remarquer que la vocalisation hébraïque très chargée est 
toujours réductible à des groupes simples pseudo-grégoriens. 



£jc.^. 



rcc.t^u. 




On peut voir plus loin, au paragraphe spécial consacré aux rappro- 
chements des procédés d'écriture de ces chants fleuris, que notre hypo- 
thèse a pour elle plus que la vraisemblance, puisque des formules exactes 
se retrouvent notes pour notes et groupes pour groupes dans les deux cultures. 

Sans insister outre mesure, voici un fait qui, à lui seul, met à néant tous 
les autres systèmes de restauration (bénédictin ou mensuraliste), proposés et 
soutenus par les arguments que l'on connait. 



(1) Ne pas entendre ici longue prosodique, laquelle n'a rien à voir dans la mélodie grégo- 
rienne issue de Thébraîque. 
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II. - CHANT COPTE 
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Le chant copie nous parait être le type de ce que sera plus lard le chant 
dit grégorien très simpliné, dans quelques cas tout au moins. 

Bien que les origines de ce chant soient très obscures, il semble 
toutefois que, vu les liens historiques qui le rattachent à la liturgie syrienne 
d'Antioche, on puisse le considérer comme le premier échantillon d'une refonte 
en vue de la substitution du texle grec au texte hébraïque primitif, alors que 
d'autre part la langue syriaque était encore Tidiome officiel liturgique de la 
Syrie (1). 

Les deux pièces que nous venons de donner, sont suflisanles dans leur 
teneur mélodique ou rythmique pour justifier des observations de même nature 
que celles qui ont été suggérées par l'analyse de la pièce hébraïque du para- 
graphe précédent. 

L'observation la plus nécessaire à mettre en évidence ici concerne 
la déclamation. Elle est syllabique presque pure (syllabes du texte juxtaposées 



(!) 11 le fut Jusqu'en 350. On Ta vu précédemment, p. 27. 
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à syllabes musicales dites unités rythmiques), et comme telle purement 
grégorienne, selon notre théorie d'interprétation des neumes. 

Le chant grégorien trouve donc dans le chant hébraïque son style mélodique 
musical, et dans le chant copte, syrien simplifié, son nouveau mode de 
déclamation. 

Les liens moraux historiques se changent peu à peu en liens matériels à 
mesure que nous avançons dans notre étude. 

Remarques sur ces deux pièces (1) coptes : 

P Noter les finales mélodiques composées de deux sons brefs : Eivoch 
fa — sol; la b — soL — P" Aghios la — si. Ces groupes sont représentés dans 
le chant grégorien par les podatus et les cliuis des fins de membre de 
phrase ; ce sont ces groupes que Ion prétend allonger lourdement en deux 
notes longues, d'après la règle ! ! de la « mora ultimx vocis » interprêtée pro 
domo par des musicologues non musiciens, règle de goût observée sans qu'il 
soit besoin de notation spéciale. Les signes d*épisèmes romaniens ne signifient 
donc pas longueur prosodique dans la notation neumatique, mais simple 
rall^ de nuance (2) 1 

2? Noter que le mot Athanatos (de l'aghios) est exprimé par quatre notes 
longues, unités égales. Notre interprétation contestée n'est donc pas 
contestable. 

3° On remarquera, enfin, que le chant ainsi constitué ne permet plus 
l'application des lois de proportions numériques dont nous avons parlé 
précédemment ! Aussi se déroule-t-il à l'aveuglette et avons-nous de la peine 
à lui trouver un sens appréciable pour nous occidentaux. 

Une main latine n'a donc pas présidé à la réforme syro-copte, et la forme 
stylistique très libre indiquerait que notre hypothèse concernant la vocalisation 
hébraïque non rythmée à l'origine apparaît de plus en plus admissible. La voca- 
lisation hébraïque rythmée actuelle accuserait alors une réforme confession- 
nelle de même nature que la réforme dite grégorienne. 



(1) Tirée» du « HecueU des Chants copies » réuuis par le R. P. Badet. S. J., U« partie, p. 25. 

(2) V. dans la I1I« partie tout le chap. !<-% § 2». 
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III. - PIÈCES BYZANTINES PASSÉES DANS LA LITURGIE ROMAINE 

Nous en donnons deux, transcrites selon notre système. Nous renvoyons 
le lecteur au § IV qui suit pour le contrôle des groupes considérés dans leur 
forme mélodique et dans le nombre des notes entrant dans leur composition. 

De plus, on doit dès maintenant faire le rapprochement du style de ces 
deux œuvres avec celui des compositions déjà données précédemment. 

Mais on remarquera que si la forme mélodique simplifiée du chant copte 
ne permet plus l'application de la loi (grcco-laline) des proportions numériques, 
ici, cette application reparaît tout entière. 

La raison, à notre avis, est que ces pièces byzantines sont plus grecques 
qu'hébraïques, quant au style, et elles sanctionnent notre thèse de la latinisa- 
tion de la mélodie hébraïque syrienne importée en Italie au iv* siècle ; tandis 
que le chant copte, simplification (ou imitation?) du syrien, nous témoigne 
indirectement du style fleuri copte, degré supérieur dans l'échelle de la culture 
musicale chrétienne de l'Egypte, (dont le psaume récité « tam modico flexu 
ut pronuntianti vicinior esset quant canenti » était le type fondamental) d'après 
lequel la latinisation des chants fleuris s'est opérée plus tard en Italie. 
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On remarquera tout spécialement ici ces groupes fuyants qui terminent 
les « mots musicaux ». Ils donnent à la mélodie une légèreté incomparable. 
On les retrouve dans V Agios qui suit. Ils révèlent l'art oriental sans contesta- 

«-7— — i— »•, -• "M mim nu immmmvm ■ • -•-. 

tion possible, et ce sont tous des groupes hébraïques ! 
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Agios o Theos, 

La première version de l'Agios donnée ci-dessous est celle du Tropaire de 
Saint-Martial de Limoges. (PI. XXVIL Paléog. musicale, Solesmes, l*»" volume.) 









A — gi— os 



a-tba-na*tos 



Lai version suivante est celle du fac-similé phototypique du manuscrit de 
Saint-Gall. (Paléog, mus., T. 1., p. 71). 
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IV. — RAPPROCHEMENT COMPARATIF DES FORMULES RYTHMIQUES 
ORIENTALES ET DES FORMULES GRÉGORIENNES 

P Groupes de sons envisagés séparément. 

La pièce musicale hébraïque donnée précédemment peut être tout entière 
traduite en neumes sangalliens. Nous ne saurions le faire d'aucune pièce mu- 
sicale moderne. Un même tour d'esprit mélodique aurait donc présidé à 
réclosion des mélodies orientales et des mélodies latines s'il n'était déjà 
prouvé historiquement que les mélodies latines ne sont autre chose que la 
mélodie hébraïque retouchée quant au mode harmonique et quant à son 
développement matériel ramené à de justes proportions. La conservation du 
style hébraïque s'affirme donc ici par des faits. 

Pour juger de l'analogie de style existant entre le chant hébraïque et le 
chant grégorien, on peut par la pensée supprimer le texte hébraïque et ne con- 
server, devant les yeux, que la mélodie pure Mais, même sans recourir à ce 
procédé, l'analogie reste frappante et les compai*aisons que nous reproduisons 
ici rendront le fait très évident. 

Fragments tirés de la pièce musicale israélite donnée p, S6.\ 
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Sauf les deux groupes très fleuris des ex. A et B, tous les autres peuvent 
être traduits en neumes sangalliens. Pour ces deux groupes eux-mêmes nous 
inclinons fortement à croire que, en quelques cas, ils sont passés dans la 
mélodie latine divisés en deux ou trois rythmes fragmentaires et, en effet, 
ainsi rescindés ils sont purement grégoriens. 
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Les ex. C, D, E, sont grégoriens purs, abstraction faite du saut de seconde 
augmentée do S, si &., dans Tex. E, et encore n'est-il pas démontré que de tels 
effets harmoniques n'existaient pas dans la mélodie syro-latine primitive. 
Pour Fex. F, il est curieux d'en rapprocher le suivant, tiré de l'offertoire Ave 
Maria. 



i^.^^ 




Afin de [bien montrer que ces quelques spécimens ne sont pas des raretés 
soigneusement cherchées, nous n'hésitons pas à publier la série suivante que 
nous avons extraite du Cantoral israélite espagnol où on les rencontre par 
centaines. Ce sont toujours nos mêmes formules, monotones même à force 
d'être coulées dans un même moule. 
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Il y aurait |une foule de remarques à faire sur chacune de ces formules 
hébraïques, quant à la place qu'elles occupent et au rôle qu'elles jouent dans 
la mélodie hébraïque, mais notre plan actuel nous commande d'être plus bref. 
Toutefois on remarquera, avec le plus grand soin, les deux dernières formules 
et surtout cette spasmodie de l'avant-dernière vocalise : dô-ô-la, dôô-la, 
dô-ô'ô-la, do ! ! si, do, ré, do, si, la. 

On retrouve constamment ces formules exaspérantes dans le chant gré- 
gorien. Rien n'est plus antipathique à nos oreilles occidentales I Or, les voici 
dans le chant hébraïque, là est donc leur origine et leur rythme vrais. Ce 
rythme étant conforme à celui que nous avons rétabli trouve sa preuve déci- 
sive dans ce procédé vocalistique qui nous répugne à nous occidentaux. 
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En voici un exemple dit grégorien : 



49 
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2** Procédés de déclamation musicale du texte liturgique. 

Rapprochant le premier membre rythmique delà pièce Israélite du premier 
membre de la communion « Dominus ». On verra la déclamation syllabique 
des premières syllabes et la courte vocalise sur la dernière syllabe du mot : 



ioc ^9 



dh'ÙMJdJtt. 



^ùCs^i^^ ^uu.sJU. 
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La vocalise peut être placée au milieu du membre, sur la syllabe médiane 
du mot si le mot ne se compose que de trois syllabes, ou sur la pénultième 
s'il en a davantage. Remarquer dans les deux premiers exemples Fidentité du 
procédé de déclamation syllabique. Ce procédé n*a donc rien d'anormal et Ton 
n*a d'ailleurs que des raisons « étranges » à nous opposer contre une sembla- 
ble transcription. 
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Tous ces membres mélodiques accusent bien le même style officielle- 
ment reçu, et le type grégorien revient prendre naturellement sa place en 
famille. 

Nous citerons encore deux exemples pouvant nous servir de critérium de 
comparaison, nous laissant entrevoir le travail d'abréviation mis en pratique 
en pays latin lors de la refonte du répertoire syrien trop toufifu rythmiquement 
pour être adopté sous sa forme originale. 
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Si ce n'est pas le type abrégé lui-même, on ne]^saurait nier que les deux 
mélodies accusent la même idée-mère (mélos et r\'thine). 
En voici une autre non moins typique : 
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Les deux cantillations fleuries se répondent groupes pour groupes et notes 
pour notes. 

Ceci ne peut être l'eflet du hasard, on en conviendra. 

Et pour terminer cette documentation, voici quelques types de chants 
alléluiatiques dont le style ne trompe pas. On peut comparer les groupes gré- 
goriens avec les groupes hébraïques (donnés Ex. 16), aucun commentaire 
n'est nécessaire pour faire ressortir la parfaite analogie de facture existant 
entre eux. 
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Tel est, dans son ensemble, le style oriental dont la forme originale a 
survécu à travers les siècles jusque dans la mélodie grégorienne pure. 
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II 



Aperçu sur l'histoire de la Notation neuxnatique. 



Tout ce que Ton croit savoir de positif touchant remploi de la notation 
neumatique au vi*' siècle se résume en un mot rappelant que saint Grégoire I*^ 
le Grand neuma (ncu/nawï) son Antiphonaire. Et les commentaires d'aller leur 
train ! 

A cette misérable donnée se réduit, en apparence (1), le savoir actuel. 

Nous procéderons ici comme pour l'histoire proprement dite, c'est-à-dire 
en fuyant les sentiers battus par les compilateurs qui nous ont précédés, et, 
sans nous embarrasser d'un appareil de textes à côté, nous chercherons à 
coordonner des faits. 



Une notation musicale est un système d'écriture composé d'une série de 
signes auxquels on attribue un sens conventionnel. 

Toute notation doit répondre à l'un, au moins, des trois desiderata sui- 
vants qui l'ont fait imaginer : 

1° Indication du son à émettre; 

2? Indication de la réunion des sons qui doivent former une unité ryth- 
mique — élément fondamental du mouvement de toute mélodie; 

3° Indication de la durée d'émission particulière à chacun des sons com- 
posant cette unité rythmique. 

Ces trois nécessités graphiques peuvent — selon le degré de complication 
de la mélodie — se présenter, soit simultanément, soit séparément, dans le 
genre de notation en usage à une époque déterminée, et selon le plus ou moins 
de perfection du système élaboré. 

La notation peut avoir comme but de représenter : soit une mélodie jux- 
taposée à un texte poétique comme dans l'antiquité grecque, soit une mélodie 
pure comme dans le chant fleuri dit grégorien. Le procédé d'écriture suffisant 
pour l'un peut se révéler inacceptable pour l'autre. 

Tel est, en efl^et, le cas si nous mettons en parallèle l'art musical de l'an- 
tiquité et celui du moyen âge. 



(1) Lire sur ce sivjet le chap. H de V Archéologie musicale, ipwlh. Nisard. (Letliielleux, Paris, 
1890.) 
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Dans l'antiquité toute poésie était chantée d'après son rythme poétique 
conventionnel, influencé par les exigences de la rythmique musicale (1). Nous 
disons « conventionnel » parce que toute prosodie est une convention ; et, par 
le mot « influencé » nous entendons que dans les vers composés de pieds 
métriques appartenant à des genres difl'érents, tous ces pieds se ramènent à 
une valeur-durée conventionnelle sous l'influence de la loi fondamentale du 
rythme musical : Nisi œqualitate pes pedi amicus est (2). 

Toutejpoésie était chantée. 

Tout poète était compositeur. 

Tout poète-compositeur était chanteur. 

Tout chanteur était poète-compositeur à l'occasion. 

Il est clair, dès lors, que tout musicien (poète-compositeur-chanteur) pos- 
sédait en soi-même la parfaite intuition du rythme musical-poétique d'une 
œuvre à interpréter, que le texte émanât de lui ou d'un poète, son confrère. 

Interprétait-il une mélodie dont il n'était pas l'auteur? Sa science du 
rythme poétique ne requérait que l'indication de chacun des sons à émettre 
sur chaque syllabe littéraire pour que l'exécution fût satisfaisante. 

Un signe commun — signe ou lettre — représentant le son à émettre, était 
suffisant, la science du rythme faisait le reste. C'était rudimentaire en tant que 
système d'écriture, mais pleinement satisfaisant pour le but à atteindre : tel 
fut le système grec — abstraction faite de la complication des emplois de lettres 
(voir Tables d'Algpius dans Meybaum, et dans la traduction française 
donnée par M. Ch.-E. Ruelle), laquelle n'offre aucun intérêt pour le présent 
travail. 

Un tel système ne pouvait servir que dans le cas où le texte poétique 
développait des périodes i7thmîques composées de mètres prosodiques natu- 
rellement égaux entre eux (comme dans la poésie épique, homérique par 
exemple). Mais lorsque la poésie put devenir, et devint réellement un art plus 
humain, moins factice que celui de l'épopée, les combinaisons versifiées appa- 
raissent de suite plus fouillées, plus mélangées de rythmes variés, dissem- 
blables entre eux quant à leur valeur d'unité rythmique. 

La déformation i7thmique imposée aux pieds prosodiques pour les rame- 
ner à cette unité fondamentale (égalité des pieds rythmiques musicaux dont 
on a parlé plus haut), entraîne avec elle l'obligation d'un supplément dans 
l'indication graphique du groupement des éléments syllabiques formant l'unité 
musicale à exécuter. 

On imagina alors de marquer la note — lettre, initiale de chaque mètre- 
mesure musical, d'un signe (:) caractéristique de ce rôle. ' Et comme toute 



(1) Dans un opuscule spécial, nous avons abordé ce sujet très particulier. Voir la Richesse 
rythmique musicale de Vantiqnilé. Picard et fils, Paris, 1903. 

(2) Saint Augustin. De Musica, 1. VI, cap. 10. § 27. (P. L. M., t. XXXll, col. 1178). 
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unité rythmique, ou mesure musicale antique, se divise normalement en deux 
parties. Tune dite frappé, l'autre levé, on marqua le frappé par (:) le levé 
par (.). C'est ainsi que la chanson dite de Tralles, gravée sur le marbre qui 
nous l'a fait connaître, porte au-dessus du texte grec la série des lettres-sons, 
et au-dessus de celles-ci la série des signes (: .) marquant les divisions du chant, 
indications indispensables puisque la prosodie classique conventionnelle du 
texte grec est déformée par les exigences de la rythmique musicale de l'œuvre ; 
confirmation de fait de ce qui est dit plus haut. 

Les marques rythmiques étaient donc devenues nécessaires, à une époque 
qu'il est difficile de fixer, et on peut en donner une seconde preuve tirée d'une 
observation indirecte de Saint Augustin. 

Dans son de Musica, saint Augustin cite ce vers : 

Quando flagella ligas, ita liga, etc. 

et il ajoute : n La plupart des musiciens inexpérimentés diront que ce sont 
» trois dactyles suivis d'un pyrrhique. 

r . ! . * '. • 

» Mais ils ne comprennent pas que le pyrrhique ne peut être placé 
» après un dactyle ; alors que la loi des proportions (ratio) enseigne que le 
» premier pied est un chorianibe. 



^"•4 —fr-VTi 



le second un ionique 
» majeur dont la première longue est résolue en deux brèves, 



Utr 1 1^ 1 — riH 

» le troisième un ianibe suivi de trois silences. 

» Les marques se placeraient donc comme il suit : 
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Nous ne discuterons pas ici la valeur du témoignage de saint Augustin, et 
nous ne retiendrons qu'une chose : la nécessité de ces marques ( : . ) ryth- 
miques indiquant les divisions mélodiques d'un chant syllabique tel qu'était 
le chant en usage dans l'antiquité. 

Les hymnes du début du christianisme écrites suivant les mêmes erre- 
ments prosodiques ont pu se contenter, à leur lour, de cette notation rudimen- 
taire, mais... le chant fleuri syrien fut-il noté d'après ce système enfantin? 

Nous rentrons ainsi dans notre sujet, et c'est en nous basant sur des faits 
que nous obtiendrons une réponse satisfaisante à la question proposée. 



Il est reconnu généralement par les érudits (1), et d'après les données de 
l'histoire de la liturgie même, que l'élément juif a rfû jouer un certain rôle dans 
la constitution du répertoire musical chrétien. On croit pouvoir s'en tenir à 
cette constatation. Nous croyons avoir établi, au contraire, que l'élément juif 
a certainement joué le premier rôle dans cette organisation première par Ten- 
Iremise de la liturgie syrienne chantée. Il n'est donc pas besoin de faire appel 
à l'influence des Papes helléniques du vu*' et du vin* siècles pour expliquer 
l'origine orientale du chant latin ; ce chant existait plusieurs siècles avant les 
pontificats allégués. 

Nous passerons même sur toute la discussion relative à la liturgie primi- 
tive proprement dite : elle doit être connue de tous ceux qui s'occupent de la 
question, et nous ne voulons pas faire ici une œuvre de compilation, mais de 
coordination des connaissances spéciales à la notation. 

= D*une première part, nous avons rappelé précédemment (p. 29) les con- 
séquences du canon XV* du 2* Concile de Laodicée touchant le chant fleuri. 
Une notation existait donc avant cette époque (36?) Quelle était-ce? 

= D'une seconde part, la notation grecque était tombée en désuétude au 
III* siècle. Une autre notation avait dû voir le jour et remplacer la notation 
grecque. Ne serait-ce pas l'apparition même d'une nouvelle notation qui donna 
le coup de grâce à la notation grecque alphabétique se révélant impuissante à 
remplir le rôle nouveau que l'on exigeait d'elle? 

= D'une troisième part, les Syriens étaient depuis longtemps en possession 
du répertoire juif lorsque le christianisme parut. Ils n'étaient pas sans avoir 
eu connaissance d'une autre notation que celle des Grecs de l'époque clas- 
sique. N'est-ce pas cette notation — quelle que soit sa forme graphique — qui 
s'est trouvée mise en vedette avec le chant même qu'elle représentait, alors 



(1) Paléog, mus.y t. 1, p. 33. — Baini, Mém. tur la vie et les œuvres de Palestrina, cité par 
dom Pothier, Mil. grég., p. 259, 1" éditioD. — Dom Morin, Véritables Origines du chant gré- 
gorien y p. 41 et suiv. 
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que Texpansion du christianisme syrien (1) allait propager par le monde 
romain un système universel, nouveau pour la plupart des contrées visitées 
par les missionnaires? 

= D'une quatrième part, faisant un saut jusqu*au viii* siècle, nous trou- 
vons que Jean de Damas (mort vers 756) a établi une notation dite damascé- 
nienne en réformant et en complétant une notation préexistante qu'un reli- 
gieux, le P. J. Thibaut (2), de Constantinople, a baptisé du nom de notation 
consiantinopolitaine ; laquelle serait le produit du perfectionnement d'une 
notation antérieurement en usage, qu'il appelle notation ekphonétique, basée 
sur le principe du sens des accents grammaticaux grecs : Taccent aigu et 
l'accent grave (3). N'est-ce pas simplement sur les noms grecs /oxeia, bareiaj 
donnés à chacun de ces signes que l'hypothèse du principe a été proposée ? 

Avant d'aller plus loin dans notre énumération des faits de notation et vu 
l'importance de cette question nouvelle dans la recherche de la solution histo- 
rique qui nous retient, il convient d'élucider ce point. 

La notation dite ekphonétique nous oiTre un cas bien curieux de ce que 
peut engendrer d'idées fausses une parole prononcée sans réflexion. En eflet, 
ces signes appelés oxeia et bareia existent encore, mais sous d'autres noms 
(uporrhoé et kentèma] dans la notation byzantine actuelle, et leur sens diasté- 
matique est précisément à l'inverse de ce que leur nom technique permettrait 
de supposer. 

Voxeia (uporrhoé byzantin) X assimilé à l'accent aigu grec y indique un 
abaissement de la voix, ou émission d'un son inférieur au son précédent et, 
pour être plus exact encore, le signe indique deux sons conjoints descendants. 
O'. ex. 31.) 

Etant donné un son mi, par exemple, représenté par un signe quelconque, 
si le signe suivant est une oxeia, les notes qu'il représente sont ré et ut en 
descendant. 



/ (otdcL) 



^x.îl 



± 



± 



(1) C'est le chant syrien qui dut être le premier chant gallican, lequel fusionnant plus tard 
avec le chant ambrosien (syrien déjà latinisé), a produit en Espagne le chant mozarabe. 

(2) Voir Mémoires du Congrès d'hiêtoire de la muêique de 1900, 

(3; La notation ekphonétique est composée de 14 signes, la notaUon constantinopolitaine 
en compte 23 (9 nouveaux), la notation de Damas 27 (4 des anciens signes ne s*y rencontrent 
plus). 
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La bareia (1) (kentèma byzantin) \ assimilé à l'accent grave grec y 
indique une élévation de la voix, ou émission d'un son supérieur au son pré- 
cédent, et pour être exact encore, le signe indique un son supérieur à distance 
de tierce (2).] 

Etant donné le son ut par exemple représenté par un signe quelconque, 
le signe suivant étant une bareia n^ , la note représentée sera un mi. Joignant 
l'exemple précédent à celui que nécessite cet exposé on aurait : 



^ 



/ 



V-( vancux) 



=^ï=^ 



± 



^ 



Nous placerons ici une remarque toute personnelle et qui a son importance. 

Nous ignorons si les signes incriminés par nous avaient, dans le système 
ekphonétique primitif, le sens qu'ils ont actuellement dans le système byzan- 
tin. Il est probable qu'ils l'avaient et ce sens est contraire à la direction séméi- 
ographique du signe. Mais, remarquons que le syriaque s'écrit de droite à gauche, 
et que si nous écrivons (selon le principe de l'écriture des accents) un accent 
aigu puis un accent grave (/ \) et que nous les lisions de droite à 
gauche comme le syriaque : Voxeia y devient l'accent grave, et la bareia \ 
l'accent aigu, et, lus ainsi, leur sens de traduction devient régulier, témoin 
ceci à lire de droite à gauche : 



.sJV9- "^ 



\ii] / (««■) \ 



^m 



(ac^ 4r 



Nous ne saurions entrer dans des détails de même nature sur d'autres 
signes, sans dépasser le but que nous nous sommes fixé. 

Ce fait, capital à nos yeux, nous permet de dire : 1° Que la notation ekpho- 



(1) La haTtia existe également sous ce nom dans la notation byzantine, mais indique un 
ziXtnct 

(2) Ce ne sont pas d'ailleurs les seules anomalies que nous ayons relevées contre le principe 
des accents grecs. Nous ne citons ces faits que pour prendre date dans la discussion future, s'il 
y a lieu. 
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nétique primitive ue dérive pas des signes d'accentuation grecque; 2^ qu'elle a 
dû être employée sur le texte syriaque même, dès avant toute traduction faite 
au iv^ siècle, du syriaque en grec. Ce serait donc une notation indigène dont 
Forigine est actuellement inconnue et pourrait remonter au début même 
du christianisme syrien ; mais n'entrons pas dans le parterre fleuri de 
riiypothèse captivante. 

Quoi qu'il en soil, le fait est digne d'être étudié, et si une tradition orale a 
perpétué Von-dit d'une notation établie sur le principe des accents grammati- 
caux, cet on-dit ne peut s'appliquer qu'à une autre notation créée vers la 
même époque qui fut témoin de la traduction de l'hébreu ou du syriaque en 
grec et en latin, c'est-à-dire du m* siècle au iv« siècle et dans un but déter- 
miné. Ce but n'est pas malaisé à deviner : c'est l'adoption officielle du chant 
syrien à Rome et en Italie, déformé, réformé, réadapté au texte latin liturgique 
officiel, et la déformation partielle de la mélodie tout autant que l'apport 
d'une mélodie nouvelle, inconnue en Italie, a entraîné obligatoirement la 
création d'une notation ad hoc : la notation latine ueumatique, dérivée, elle, 
à coup sûr du principe des signes d'accents (1). 

Elles n'ont donc aucun lien commun entre elles; leur élaboration et leur 
but niusicar sont également en opposition; et comme toujours le système 
occidental neumatique a été marqué au coin de la logique que nos races 
apportent en toutes leurs productions. 

Il ressort clairement de cet exposé : 

1*» Que c'est au iii« siècle que la notation alphabétique grecque tombe en 
désuétude ; 

2*» Que c'est au iv* siècle que nous apprenons l'existence d'une notation 
syrienne puisque le chant était lu « ex membrana ; 

3° Que c'est au iv* siècle que le chant syrien ou hébraïque (les deux 
fusionnés sans doute) parait à Rome, sous saint Damase I^ (366) ; 

4° Que c'est au iv« siècle que se place Tadoption officielle du texte grec en 
Orient dans les églises syriaques. (On paraissait donc marcher vers une unité 
relative) ; 

5"" Que les deux notations, mises en parallèle, n'ont aucun rapport entre 
elles. 

Nous conclurons alors avec une grande vraisemblance : 

P Que neumes latins et neumes orientaux ne proviennent pas d'une 
même source, mais, tout au plus, d'une même idée première, dont la mise en 
pratique a suivi une marche différente ; 

2*» Que vouloir expliquer le sens rythmique des neumes latins par le sens 
des neumes orientaux est un leurre ; 



(1) La notation ekphonétique est un composé de signes conventionnels dans leur sens dias- 
témaUque. 
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9" Que la notation latine doit avoir été élaborée à Rome par les chantres 
grecs à une époque à fixer entre le milieu du uiMv* et le milieu du iv*-v« siècle (1), 
alors que la liturgie s'organisait sérieusement et que la fondation d'une Scola 
cantorum sous Hilaire I**" (461) allait s'imposer ; 

4*» Que la notation latine est d'élaboration gréco-latine et non orientale, 
attendu que tous les termes techniques en sont grecs ou latins (2) ; 

5^ Que saint Grégoire a donc pu neumer son Antiphonaire, à supposer que 
le travail matériel attribué au Saint Pontife ait été son œuvre. 

Ce point de vue ne nous intéresse absolument pas. 

En tout état de cause, la notation neumatique devait avoir près de cent 
cinquante ans d'existence lorsque saint Grégoire prit possession de la chaire 
de Saint-Pierre. 

Ces conclusions nous suggèrent les déductions ci-après : 

La haute antiquité de l'origine de la notation neumatique romaine 
explique que nous ne possédions aucune indication précise sur les phases de 
son élaboration, et que nous trouvions, sous la plume d'un écrivain (3) du 
XI* siècle, la mention de la nota romana existante comme une chose indiscutée 
encore à l'époque de Charlemagne. 

Mais la même haute antiquité nous aide à mieux comprendre le silence 
de nos théoriciens (même les plus renommés) touchant le sens rythmique de 
chacun des neumes latins qu'ils sont incapables d'expliquer; aussi ne le tentent- 
ils même pas. 

Néanmoins, derrière ces phrases à double sens de nos auteurs préférés, 
Hucbald,Odon et Gui, nous découvrirons ce qui se cache réellement : la certi- 
tude de l'existence d'un chant oriental exubérant du vr au viii* siècle, repré- 
senté neumatiquement dans le système d'écriture imaginé à Rome au 
iv'-v« siècle par des musicistes grecs. 

La situation apparaît bien nette désormais. On sait d'où vient le chant 
latin ; on sait son style original ; on sait que ce style seul s'est conservé pur 
sous le couvert d'une mélodie refondue, latinisée . 

Il ne reste plus qu'à aborder la théorie qui semble avoir été en honneur 
à l'époque grégorienne . 



(1) Nous élargissons le cadre autant qu'il est possible de le faire. 

(2) Nous renvoyons le lecteur à nos Deux Mémoires lus au Congrès de 1900, pour quelques 
observations importantes qui s'y trouvent. 

(3) Adhémar, moine de Saint-Cibar, à Angouléme. V. Pair, latine, t. CXLI, col. 28, 
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Tableaux des filiations des notations neumatiques 

Notation ekphonétique primitive 



Notation constantinopolitaine 



I I i 

Notation damascénienne xiii<' s. Not. Mont Athos Notation russe 

x*-xi«* s. xe s. 

I 

Notation de Koukouzelès xiv** s. Notation russe réformée 

XIIK s. 

Notation de Chrysantlie de Madyte 
(1819) 



IIo 

Notation neumatique romaine 

! 

Notations dérivées : i«si»arde, Si-<îall, aquiuiie, nessiof, fnD^, anglo-suoiBe, gtlkiqiie. 

Notations sur lignes 

I 

Notation carrée xiik s. 

I 

Notation figurée xiv« s. 

I 
I 

Notation moderne xvii*? s. 
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DIVISIONS DU SUJET 

CHAPITRE PREMIER 
Préliminaires 



I*'. — État de la question au x*-xr siècle. 
II. — État de la question au xx* siècle. 



CHAPITRE DEUXIEME 

^Enseignement du moyen âge 

§ ^^ — Les Auteurs. 

§ II. — La Syllabe-Neume 

§ III. — Le Neume-Pied. 

§ IV. — Le membre de phrase ou distinction. 
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CHAPITRE PREMIER 



Préliminaires. 



On a pu se rendre compte que la question historique joue un rôle presque 
prépondérant dans la recherche d'une solution de la restauration grégorienne. 

L'expérience, en effet, nous a démontré maintes fois que la solution du 
problème ne dépendait que secondairement de l'éclaircissement du sens des 
textes théoriques du moyen âge. Ceux-ci ont leur grande valeur documen- 
taire, certes ; mais leur témoignage n'a de valeur scientifique que dans la 
limite où, historiquement, il peut être invoqué. C'est bien plus l'histoire qui 
nous donne la clé du texte en litige que le texte lui-même ne nous aide à 
suivre la filiation historique. Or actuellement l'énigme à résoudre est posée 
devant l'opinion publique exaclemenl au rebours de la thèse que nous nous 
proposons de soutenir. 

La question théorique à élucider nous amène aux portes de deux domaines 
mitoyens: l'enseignement écrit et la culture réellement encore en honneur. 
Nous souhaitons de réussir définitivement dans cette nouvelle discussion des 
faits malgré la difficulté de l'imbroglio. 

I ^^ 
Etat de la question au X*-XP siècle. 

A l'époque d'Odon de Cluny et de Gui d'Arezzo, l'état de la culture musi- 
cale religieuse est lamentable. La situation sera la même dix siècles plus tard. 

Sait-on seulement ce qu'est iTthmiquement le chant fleuri ? Les manus- 
crits sont là, sous les yeux des chanteurs et des théoriciens ; ils forment un 
corpus hétéroclite, officiel, composé de mélodies dont les unes sont étrangères 
aux pays latins, les autres indigènes, toutes issues de courants artistiques 
différents et de siècles éloignés les uns des autres. L'ensemble est amalgamé 
sous le couvert d'une diatonisation mal fixée laissant bien souvent deviner 
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des restes de chromatisme latent. Le tout enfin est confondu sous les appa- 
rences d'une rylhmopée uniforme dans son néant mais multiforme au regard 
des innombrables scolse cantorum monastiques, épiscopales ou royales. Chaque 
école se prétend reine et souveraine; chaque église possède son chant, à 
l'entendre, le meilleur de la chrétienté. Chaque maitre, qu'il s'appelle Ison» 
Trudon ou Tutilon, possède, à son tour, la science infuse, la seule vraie ; et 
si nous cherchons, dans les œuvres didactiques même réputées sérieuses, 
un reflet de cette science rythmique que nos écrivains modernes veulent faire 
croire transcendante, elle se réduit à quelques préceptes rappelés au courant 
de la plume, à double sens même pour ceux de nos commentateurs insuffi- 
samment instruits de certains faits historiques ou théoriques. 

Les auteurs du x^-xi*^ siècle ont néanmoins la prétention de vivre sur le fond 
théorique antique pur. A vrai dire ils sont bien des élèves de l'antiquité par un 
côté de leur instruction technique, mais ce « savoir » ramené aux proportions 
accusées par leurs écrits se révèle plutôt élémentaire, flottant à l'aventure et 
réduit à la connaissance de quelques points théoriques communs à tous les 
systèmes musicaux, abstraction faite de toute culture spéciale à une race, 
grecque ou latine, orientale ou occidentale. Leur « savoir » est un composé 
de bribes mal jointes, prises de ci de là au hasard de la lecture des anciens 
auteurs de l'antiquité, mais lorsque ce « savoir » se trouve en face d'un fait 
qui justifierait sa mise en vedette, prudemment il se relire à l'écart et s'abrite 
derrière des lieux communs, si même il ne cherche pas un nouveau terrain 
plus favorable à ses ébats. 

Toutefois, l'enseignement antique ne doit pas avoir varié, du i^»" au 
x*^ siècle, dans sa teneur d'ensemble, mais ce n'est pas à dire qu'il ait subsisté 
dans toute cette teneur, car des lacunes énormes ne sont que trop visibles dans 
les écrits didactiques du moyen âge, et ce, à tel point que, sous le rapport de 
l'enseignement du rythme, aucun traité « de musica » n'est digne de porter 
ce nom de « traité ». C'est bien là ce qui les rend si difficiles à comprendre 
aujourd'hui surtout que nos confrères en archéologie, jugeant sur la lettre du 
texte médiéval et ne se faisant pas faute de faire des'citaiions incomplètes, 
ont fait admettre au public celte idée erronée que les traités d'Hucbald, 
d'Odon ou de Gui étaient des ouvrages complets sur la matière et parfaite- 
ment clairs dans le sens de leur interprétation personnelle. Erreur profonde. 
Ces traités sont très incomplets dans leur « lettre », très obscurs même si on 
s'attache à la « lettre » ; ils ne deviennent suffisamment clairs que si l'on 
recherche (( l'esprit » du texte replacé dans son milieu et dans la filiation des 
théories musicales de leur époque. 

Nous souhaitons ardemment que l'on comprenne d'abord la haute portée 
de ces quelques réflexions. 

Constatons en premier lieu combien ces savants auteurs du x® siècle ont 
été prolixes de commentaires el de règles sur la question des modes harmo- 
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niques, et combien hésitants, réservés et fuyants parfois sur la question du 
rythme. 

Or le rythme est le principe vital de toute mélodie, et ce principe à for- 
muler leur brûle les doigts. On a donc beau jeu à notre époque de compléter, 
selon son goût, et surtout selon son but, les règles absentes, en leur prêtant 
Tappui d'une sanction personnelle sur le sous-entendu de tel ou tel fait. 

Gui d'Arezzo et Odon de Cluny — pour ne citer qu'eux — sont encore cer- 
tainement imbus de quelques préceptes théoriques de l'antiquité, mais aussi 
il faut bien voir qu'ils se sont trouvés placés dans une situation fausse. Le 
corpus des pièces musicales en usage n'accusait plus dans l'ensemble aucune 
trace de style particulier à chacune d'elles. 

Ils ne connaissent qu'une seule rythmique, et encore n'est-ce qu'imparfai- 
tement : c'est la rythmique naturelle en tout homme pratiquant d'instinct la 
musique. Un vernis pédagogique sert de revêtement d'une solidité douteuse à 
la façade de leurs écrits. 

Comme d'un autre côté leur science rythmique, si l'on ne regarde que la 
a lettre » de leurs écrits, ne se fait jamais jour sous forme d'énoncés ne prêtant 
pour nous à aucune interprétation douteuse mais parait reposer uniquement 
sur une pratique reçue autrefois, encore connue d'eux, tombée à rien presque 
partout à leur époque; les rares fragments épars dans leurs traités semblent 
plutôt un écho de ce qui se faisait qu'un enseignement raisonné, logiquement 
présenté, de ce qui se fait au moment où ils tiennent la plume. 

Ont-ils même la prétention de sauver de l'oubli quelques principes théo- 
riques immuables? Peut-être. Hucbald enseigne d'autorité, mais Odon parle 
en dilettante. Gui exhale plutôt une plainte de voir tout aller à vau l'eau 
autour de lui, son style dénote un honnête homme, un Lambillotte du xi* siècle ; 
avec cette différence que notre Lambillotte avait cette foi juvénile qui ne doute 
de rien, tandis que la foi de Gui a pour base une connaissance certaine de ce 
qu'était le chant fleuri. Il le sait, c'est certain, mais il lui semble parfaitement 
inutile de s'étendre sur une théorie que personne ne met plus en pratique ; 
aussi, ne lui consacre-t-il qu'un seul chapitre sur vingt de son Micrologus et 
n'y use-t-il que de la forme littéraire décousue d'un amateur rappelant des 
faits selon qu'ils se présentent à sa mémoire, indigne en tous cas d'un maître 
enseignant une science point par point. 

Néanmoins, celui que des circonstances désastreuses obligent à parler en 
« amateur occasionnel » ne peut pas ne plus sauoir ce qu'il a toujours su comme 
professionnel, et c'est alors pour nous un devoir de conclure que cet énoncé, 
quoique décousu, reprend à nos yeux toute l'importance technique qu'il possède 
intrinsèquement, attendu que l'auteur ne peut pas rappeler ce qui n'a pas été 
réellement admis dans la pratique courante. 

Le tout est de savoir le lire en faisant la part de l'enseignement tradition- 
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nel, la part des vœux personnels de récrivain, et la part de renseignement 
antique subsistant dans son œuvre. 



État de la question au XX*' siècle. 

Trois écoles (1) de commentateurs des textes du moyen âge sont actuelle- 
ment en présence : Técole bénédictine, Técole mensuraliste Lambillotte- 
Dechevrens et l'école dite du Neume- Temps, à laquelle le public spécial a 
bien voulu attacher notre nom . 

Toutes trois se disent traditionnelles. 

Toutes trois ont un peu le droit de se dire traditionnelles, et c'est là que, 
pour le public, comme pour les chefs d'école, prend naissance un malentendu 
à éclaircîr. 

Chacune d'elles est excusable de se proclamer seule traditionnelle parce 
que chacune prend pour base de son credo la tradition possible d*une époque 
historique nettement définie dans sa pensée, et représentée par un système musi- 
cal en opposition avec celui des deux autres écoles. 

Précisons : 

1° L'école bénédictine peut représenter la tradition du plain-chant à notes 
égales du xn*-xni*^ siècle ; mais elle l'agrémente d'un mode d'exécution sui 
generis en opposition avec la forme plain-chant de l'époque qu'elle fait revivre. 

En même temps elle laisse entendre qu'elle restaure la pure tradition du 
vii*^ siècle. Erreur stigmalisée par tous les hommes de bonne foi scientifique. 

2** L'école mensuraliste pourrait fort bien représenter la tradition d'un 
essai de mensuration quasi métrique du chant lalin au x<^-xi*^ siècle, à supposer 
que cette mensuration soit réellement entrée dans la pratique courante. On 
verra que cela est plus que douteux. Admettons-la comme ayant été en usage 
pendant quelque temps; ce serait simplement cette tradition momentanée, et, 
en tous cas, particulière à quelques abbayes, que remettrait au jour l'école 
mensuraliste. 

3** L'école du Neume-Temps prétend faire soiiir du néant non la tradition 
d'un plain-chant pieux (sytême bénédictin), non la tradition hypothétique men- 
suraliste du x^'-xi* siècle, mais bien la pure tradition grégorienne orientale du 
vii*^-viii* siècle, en s'appuyant non plus sur le charme de la prière chantée, non 



(1) Et non pas deux comme tenterait de le faire supposer une récente brochure parue 
sous la signature de M. Tabbé Fleury. 
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plus sur des spondées et des dactyles ncumatiqucs d'une école ronianienne 
quelque peu discutable, mais bien et seulement sur les origines historiques du 
chant fleuri et sur les origines également historiques de la notation neuma- 
tique primitive ; le tout certifié par le sens des textes théoriques du moyen 
âge (1). 

Voilà trois points précis qui n'avaient jamais été mis en relief et qui, bien 
précisés, doivent faire cesseb le malentendu du xx® siècle. 

La question de la restauration du chant grégorien est donc liée désormais 
à celle des dates que Von conviendra de prendre comme point terminus dune 
culture DITE grégorienne. 

Nous n'avons pas à nous étendre sur les raisons à côté mises en avant par 
l'école bénédictine pour justifier cette attitude qu'on lui connaît. 

Nous passons sur l'école du « Neume-Temps » puisque, aussi bien, la 
suite de cet exposé fera connaître les bases sur lesquelles elle s'appuie théori- 
quement. 

Nous nous arrêterons, avec plus d'à-propos, sur les doctrines de l'école 
mensuraliste, qui paraissent gagner du terrain dans l'estime de nos contem- 
porains. 



L'école mensuraliste reprend en sous-œuvre l'objectif mensuraliste prêté à 
Gui d'Arezzo. 

Elle s'appuie, d'une part, sur les théories (à double entente d'après son 
interprétation) du moine de Pompose et, d'autre part, sur les manuscrits san- 
galliens à lettres romaniennes. A l'aide de ces deux instruments, elle rétablit 
une sorte de « mensuration musicale » du chant dit grégorien qui, ainsi rythmé, 
aurait recouvré, dit-elle, sa forme originale du vii« siècle. 

Nous opposons à ces prétentions : 

P Que la mélodie restaurée d'après les principes de cette école en est à sa 
« quatrième » version dite traditionnelle. Laquelle est la vraie (2)? 

2*» Que les principes de traduction, posés comme articles de foi, ne sont 
respectés dans la traduction des manuscrits que si faire se peut. 

3** Que l'école mensuraliste cherche à établir une version acceptable du 
chant à restaurer, et que dans le dédale des principes contradictoires qu'elle a 
formulés, elle en trouve toujours u un » s'appliquant au cas particulier que 
l'on incrimine. 

Telles sont les trois objections de fond que nous formulons contre l'école 



(1) V. chap. II, § 2o. 

(2) Ou nous en a proposé deux nouveUes se rapprochant insensiblement de notre système. 
C'est d'un bon augure pour le succès définitif de notre œuvre. 
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en question et qui, à la rigueur, nous dispenseraient de réfuter les détails de 
son œuvre. 

Résumons néanmoins son argumentation. 

L'école mensuraliste, s'appuyant sur les manuscrits romaniens (n** 338- 
359-390-391 de Saint-Gall, et 121 d'Einsiedeln) part de ce principe, séduisant à 
première vue, que les lettres c et /, initiales des mots : cito, ciiins ; tarde, tar- 
dius, tardiier, tractim, indiquent toujours des notes brèves ou des notes longues, 
d'une brièveté ou d'une longueur prosodiques : c = valeur brève, / = valeur 
longue, en vertu de l'interprétation, généralement acceptée par les grammai- 
riens latins (qui n'ont rien à voir dans cette galère), que c est synonyme de 
celeritas = brièveté, dit l'école mensuraliste ! / est synonyme de /arrfi/os = lon- 
gueur ! On pourrait discuter ces synonymies complaisantes. 

Pour compléter et renforcer ce point de doctrine, l'école fait appel à un 
commentaire évasif donné par Gui d'Arezzo d'une autre indication graphique 
(appelée épisème romanien en terminologie savante), laquelle consiste en un 
léger trait ajouté à certains signes ncumatiques, lorsqu'il y a lieu à allonger la 
tenue d'une note représentée par ce signe et qui, à défaut de cette adjonction, 
est réputée brève. Ex. : 

/ ^ 



1>^ 1 J 1 



3 notes 
brèves 



2 notes brèves 

plus 1 note longue 

pour cause d*épiséme 



Par contre, on ne tiendra aucun compte de la diversité d'écriture d'un 
même signe tel que celui que nous notons ci-dessus, lorsque des traits 
(épisèmes réels) seront substitués à des points simples tels que dans : 

2 J J 

L'épisème n'aurait alors d'influence que s'il se trouve placé sur la note 
supérieure et quelquefois sur la note finale d'un groupe de sons ! C'est donc 
refusera toutes les autres la possibilité d'une durée longue (bien qu'on la crée 
à l'occasion en s'autorisant d'une lettre / quand on en a besoin). On voit la 
marge ouverte à l'arbitraire personnel. 

L'épisème romanien devant trancher à lui seul toute difficulté, puisque 
certains manuscrits à épisèmes ne contiennent aucune lettre indicative (le 
n° 339 de Saint-Gall, par ex.). A quoi peuvent donc bien servir ces lettres c et /? 
Ne sont-elles pas une superfélation ? Non, répond l'école mensuraliste, les 
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notateurs se sont accordé le luxe de l'emploi de l'un des deux procédés ou 
des deux réunis, à leur convenance. Qu'en sail-on? On a besoin d'affiriner la 
chose pour s'autoriser soi-même dans ses fantaisies, sans vouloir reconnaître 
que nous avons sous les yeux une notation bien caractérisée par des groupe- 
ments neumatiques, en principe immuables et stéréotypés, d'une lecture beau- 
coup plus sûre que celle des épisèmes et des lettres romaniennes. Il n'y a de ce 
fait aucune nécessité de lui supposer deux systèmes d'une écriture supplémen- 
taire, quand à tout prendre l'une des deux suffirait — et l'une (l'épisème) mieux 
que l'aulre (les lettres c et /) — pour fixer le sens rythmique d'une notation 
qui s'en élait parfaitement passé jusqu'au moment où un certain Romanus 
aurait eu l'idée d'éclaircir les choses! 

Mais nos mensuralistes sont sans doute embarrassés eux-mêmes de cette 
surabondance de lumières, puisque pour concilier ces indications contradic- 
toires de lettres et d'épisèmes, ils en sont encore à chercher une traduction 
définitive à chaque mélodie. Ex. : 



£<.3r. 





-j-^rr 



^ ^ ^ - — 



è — '^-^ 




— ^ 


-^-^^ 


=?^ 


— ^"-^ — 


^ 


-^_U 



Incidemment nous leur demanderons où, sinon dans leur goût personnel, 
ils prennent ces petites notes d'ornement dont leurs transcriptions sonl 
littéralement encombrées? Est-ce traditionnel et scientifique cela? En nous 
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appuyant nous-mêmes sur les mêmes hypothèses el usant des mêmes préro- 
gatives, nous pourrions proposer notre traduclion mensuraliste : 







^j'y^ ^' -^^ 1 ' ^^'■ ^ 



^C- e^ 



Elle est tout aussi musicale (sinon plus) mais tout aussi arbitraire, 
sulfisamment mensuraliste et non moins solesmienne spasmodique ; alors 
qu'il semble si simple de placer les neiimes sur des lignes comme le fit, dit-on, 
Gui d'Arezzo en son temps, sans barres de mesure, bien entendu. Ex. : 



L.ît. 



Xi 



tHAA^UA 



-^^ 



^2k. 



-^'^i»^ 



X- 



7^ 



A 






:rrs 



;^ZL 



irJ 



UUmtvi 



^ 



^m 



> J i 



-y-K 



m > 



■\ 



^KT-f- 



M 



.-^u .«.-* t^<-^ — 



On remarquera que nous avons déplacé les syllabes le-hi-ia en les reculant 
d'un groupe pour éviter la déclamation saugrenue des livres bénédictins qui, 
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ne s'étant jamais prives de bouleverser la notation, n'a pas même ici à son 
actif une bonne accentuation oratoire du texte : 



<^ac. ^8 . 




/e-.^ -^ — 



A cette interprétation des lettres c et / nous opposerons que Tinterpré- 
lation des auteurs anciens est seule à considérer. L'invention des lettres 
c, /, m, etc., par Notker, au x*" siècle, n'a rien à voir avec ce que les grammai- 
riens latins ont entendu spécifier par les mots dont les lettres c, /, m, etc., 
sont les initiales par trop opportunistes ! Ces mots, dont le sens est très 
vague, n'ont pas à volonté un nouveau sens extensible selon l'entendement 
moderne de chacun : plus vivement, plus lentement, modérément, sont des 
indications de nuances d'exécution et dans leur « lettre » et dans leur « esprit ». 
Il était bien facile aux Notkers de tout acabit de dire / = longue de deux temps 
premiers, c = brève d'un temps premier, etc. Aucun ne l'a fait parce que ce 
sens n'était pas celui qu'on attribuait à ces lettres-nuances (1). Et si l'on 
prétend qu'elles sont synonymes de son long, son bref, il convient de nous 
dire ce que c'est qu'un son moyen (mediocriter). On ne le peut qu'en faisant 
appel à une nuance d'exécution. C'est la condamnation du système même. 



L'épisème romanien rentre dans le même cas d'interprétation de nuance 
rallentando que celui de la lettre /. 

La base de l'argumentation des mensuralistes concernant l'épisème repose 
sur le sens forcé par eux d'un bout de texte trouvé dans le Micrologue : 
« Aliœ voces ab aliis, morulam duplo longiorem vel duplo breviorem aut tremulam 
habeant id est varium tenorem quem longum aliquotiens vmouLA plana 

LITTERiK APPOSITA SIGNIFICAT. (MicroL, C. XV.) 

La virgula plana (c'est le fameux épisème) apposita à une « lettre- (2) son » 



(1). V. Pair. Lat. Migne, t. CXXXI, col. 1171-72 : c = cito, vel celeriter ; m = mediocrUer, 
melodium moderarij mendicando !! ; t = irahere vel tenere. Il faut donc apporter une certaine 
élasticité de jugement pour voir dans ces termes de Notker des indications prosodiques. 

(2) Que vient faire cette lettre ici ? Pourquoi n'est-ce pas le mot « vox » ou • phthongus » 
que Gui devait employer ? 
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signifierait donc, au dire des mensuralistes, que ce son serait long d'une 
longueur prosodique ! 

Mais tout d*abord Gui d'Arezzo fixe que cette durée « longue » n'est que 
QUELQUEFOIS (aliquotiens) représentée par le signe (lettre) affecté de uirgula 
plana. 

On conviendra aisément qu'un procédé d'écriture fixe concernant l'un des 
faits rythmiques les plus importants ne se contente pas d'être mis en pratique 
quelquefois ! Si Gui d'Arezzo n'avait fait aucune allusion à ce procédé d'écriture, 
toute supposition était permise ; mais son (( aliquotiens )> est clair et inet à 
néant a toute supposition » pro domo. Mais encore, cet (( aliquotiens » a un 
sens, si l'on veut bien prendre garde -que les manuscrits ne concordent pas 
entre eux d'une manière rigoureuse sur l'emploi de l'épisème, et l'expression 
de Gui réserve implicitement le cas de notation ou de non-notation de cet 
épisème. De ce fait, seule l'interprétation de nuance subsiste, car si l'on 
attache « toujours » à cet épisème le sens de longueur fixe prosodique, on ne 
pourra établir deux versions entièrement semblables d'une même mélodie, 
selon qu'on prendra deux manuscrits d'écoles différentes. Est-ce pour cette 
raison que l'école mensuraliste fait appel à plusieurs manuscrits pour essayer 
quatre versions admissibles dune même mélodie ? 

Pour ne pas errer à l'aventure dans une question aussi fondamentale, il 
fallait mettre en relief le sens vrai musicalement des termes de Gui, dans la 
phrase où nous lisons cet importun aliquotiens. Le voici. 

Dans toute musique les sons se différencient entre eux, quant à leur durée, 
dans un rapport du simple au double (1). C'est ce que la notation moderne 
représente par ses séries décroissantes : 
La ronde vaut deux blanches ; 
La blanche vaut deux noires ; 
La noire vaut deux croches ; 
La croche vaut deux doubles-croches ; etc. 

Gui d'Arezzo ne spécifie pas autre chose par ces mots : alise uoces ab aliis 
morulam duplo longiorem uel duplo breviorem (2)... ce qui est de toute logique 
puisque le rapport de brève à longue, du simple au double, existera toujours 
selon que nous écrirons une suite rythmique sous l'une de ces formes : 







(1) La proportion du simple au triple n'existe pas théoriquement; c'est un jeu d'écriture 
trompe-rœil pour les innombrables écrivains superficiels des choses de la musique. 

(2) 11 existe un commentaire d'Aribon sur cette phrase, mais les termes de Gui ne le 
comportent pas exactement. Âribon d'ailleurs parle en son nom personnel : « ui arbitror...). 
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Les valeurs spécifiées « plus longues » par Gui ne sont donc plus longues 
que proportionnellement à d'autres a plus brèves» et dans un rapport du 
simple au double, mais nulle part Gui d'Arezzo ne fait intervenir la valeur 
fixe du « temps premier antique insubdivisible », ni elle ni aucune autre, 
comme base d'une durée prise à titre de moyenne de comparaison. 

Le sens de duplo longior vel duplo brevior ne saurait être étendu au delà de 
l'interprétation « solfège » des termes que Gui emploie. 

Nous ne pensons pas que Ton puisse prétendre trouver cette' moyenne de 
comparaison dans la suite de la même phrase : « duplo longiorem vel duplo 
breviorem aux tremulam habeant », ce qui représente bien certainement 
une troisième sorte de durée. Mais est-elle intermédiaire entre les deux extrêmes 
précitées? On n'osera pas le soutenir à coup sûr, attendu que Gui ajoute : id 
est varium tenorem quem longum aliquoiiens virgula plana. . . significat. 

Or 1° a varium tenorem quem longum, etc.. » ne peut se rapporter qu'à 
tremulam, el signifie durée difl^érenle des deux premières « duplo longiorem vel 
duplo breviorem ». 

2? Ce a quem longum » est le grand argument mensuraliste en faveur de la 
longue prosodique ; « duplo longior » signifierait alors la double longue et 
« duplo brevior » la brève ; mais, d'autre part, ce « duplo longior » serait opposé 
à une valeur « brevis » sous-entendue, comme « duplo brevior » a une valeur 
« longay> sous-entendue également. Alors quel est le sens exact de chacun de 
ces trois termes ? 

On voit l'erreur de s'attacher à la « lettre » d'un mot du texte soigneuse- 
ment extrait d'une phrase et placé sur la table de dissection. Tout cela n'abou- 
tit qu'à un tissu de contradictions. 

« Duplo longior vel duplo brevior » vient d'être expliqué : longueur et 
brièveté proportionnelle l'une à l'autre sans commune base fixe : donc série 
décroissante de nos valeurs modernes. Pour « tremulam », il est clair, que 
Gui spécifiant « varium tenorem quem longum aliquotiens, etc.. » entend par- 
ler, non d'une longueur fixe intermédiaire entre les deux précédentes, mais 
d'une simple durée, intermédiaire à la vérité, non chronométrique, chance- 
lante, vacillante (tremulam) expressive, rallentando légèrement allongée, sans 
durée définie, incertaine (varium tenorem), « quem longum » relative, aliquo- 
TiENS sera ou ne sera pas notée par épisême, sans que le rythme musical en 
souffre chronométriquement (1). 

La théorie de la longueur prosodique indiquée par épisême n'est donc pas 
justifiable, puisque le sens même de l'épisème fixé par Gui d'Arezzo laisse 
supposer toute espèce de valeur excepté celle de longue prosodique. 



(1) Sur le mut tremulam nous avons un commentaire d'Aribou qui, bien qu'éloigné de la 
question. Justifie notre thèse par un certain côté. Aribon dit que ce mot tremulam signifie cette 
note tremblée appelée qmlisma ! Quel rapport cxiste-t-il entre le quilisma, note tremblée {vacU- 
lante)y et la longue prosodique ? L'un est la négation de l'autre. 
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Episèmes et lettres romaniennes sont donc certainement des indications 
supplémentaires ajoutées à une certaine époque pour mieux préciser certains 
détails d'exécution suivant le goût des maîtres qui ont eu Tidée première de 
leur invention. C'est là ce que la prudence la plus élémentaire nous oblige à 
ne pas dépasser dans nos conclusions sur le fond. 



A l'époque où Gui écrit, tout est anarchie depuis un siècle et demi dans le 
domaine de la musique sacrée. La pratique musicale métrique romanienne, 
italo-helvétique, est un mythe, attendu que le transport des mélodies sur les 
portées musicales dites guidoniennes ne tient plus compte du système roma- 
nien, et le planas cantus apparaît au même moment. Ceci, joint à ce qui a été 
dit précédemment sur l'application de la théorie des episèmes, achève la ruine 
de l'hypothèse mensuraliste. 

Une seule chose subsistait et subsista longtemps encore dans les manus- 
crits — en principe du moins — c'est le groupement neumatiqiie. Là même, il y 
eut deux grands courants distincts, le courant frank(l) et le courant saxon (2). 
Le premier respecta le groupement primitif usité dans la contrée, mais ce 
groupement recoupé est souvent faux. Le second respectait la version mère de 
Saint-Gall et ne recoupait pas les neumes, même compliqués (3). Le principe 
d'écriture était respecté. 

Avant et après Gui d'Arezzo, des manuscrits très soignés, établis suivant 
la pure technique du « groupement neumatique », se rencontrent nombreux et 
ne portent aucune trace de lettres romaniennes (4). Le groupement neumatique 
seul subsiste ; c'est donc que les lettres romaniennes sont bien indicatrices de 
nuances d'exécution à observer ad libitum^ mais non de lythme métrique à 
observer nécessairement. 

D'autres manuscrits ne portent aucune lettre romanienne, mais sont 
surchargés d'épisèmes (5)! D]autres n'ont ni lettres, ni episèmes (6)? Dans 
tous, le groupement neumatique affirme sa tyrannie ou mieux sa tradition 
d'écriture : par écoles, ne l'oublions pas. 

Donc, répisème n'a, comme les lettres romaniennes, qu'une valeur de 
« nuance », et nous ne saurions plus admettre le sens de longueur projyor- 
tionnelle de la note ainsi soulignée dans les groupes neumatiques, puisque ce 



(1) Représenté peut-être par S. Odon de Cluny (V. p. 92). 

(2) Représenté plus certainement par Gui d'Arezzo (V. p. 92). 

(3) Quelques variantes existent, ce sont variantes de copies, à peine des fautes. 

(4) Le ms. 339 de Saint-Gall, par ex. ! Dira-t-on que le copiste avait réservé l'addition des 
lettres pour plus tard ? 

(5) Ms. 339 de Saint-Gall. 

(6) Mss. messins, aquitains, français. 
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soulignement n'existe pas toujours placé sur les signes d'une façon uniforme. 

Enfin, si Romanus a cru bon de compléter le système d'écriture antérieu- 
rement en usage, c'est évidemment que ce système ne connaissait pas l'inven- 
tion romanienne des lettres et des épisèmes. 

Est-ce donc que les longues et les brèves de la mélodie n'avaient alors, au 
sens mensuraliste, aucune notation particulière dans ce système neumatique 
antérieur? Est-ce donc qu'elles n'existaient pas ? Est-ce donc que les notes 
n'avaient aucune durée fixe? Qui oserait le soutenir? 

Où voit-on, d'ailleurs, que cette école romanienne ait abouti. Nulle part 
on ne trouve de traces d'un enseignement sur cette base, sauf l'allusion de Gui 
à la virgula plana^ et nous en avons fixé la valeur réelle. 

Rappelons donc ce que nous avons établi autre part : dest par le redou- 
blement des éléments fondamentaux, qui sont comme les lettres de l'alphabet 
neumatique, que les premiers neumistes ont représenté la durée double (duplo 
longior, duplo brevior) ou triple d'un des sons composant la formule neumatique. 



UMi 



/).i 



^/l ^ 



n 



^M 



1VNO- 



i/. 



il 



'^^ tvi-^ Ti^ Ir êî^ '^J^ 



et ainsi de suite pour toutes les combinaisons (1), système logique ne prêtant 
à aucun double sens de lecture. 

Et ce sont ces formules, représentant chacune en soi I'équivalence (2) 
rythmique musicale orientale d'un pied dit métrique gréco-latin battu en pied 
musical rythmique, qui condamnent sans appel la théorie mensuraliste basée 
sur les lettres et les épisèmes romaniens. 

En efifet, celte théorie nouvelle, appliquée suivant les principes de ses 
inventeurs, produit ce fait inacceptable que chaque formule neumatique prend 
une forme notationnelle rythmique variant du tiers de pied au pied et demi ; 
elle est même quelquefois beaucoup plus étendue encore. 

Les mensuralistes prétendent justifier ces traductions en fixant que les 
formules neumatiques ne représentent pas une à une, et chacune un seul pied 
métrique complet, (ce qui est une nouvelle déformation du sens premier que 
nos mensuralistes avaient d'eux-mêmes attribué aux termes employés par Gui 



(1) Le Rythme dn Cliaiil dU grégorien, p. 162. 

i2) V. chap. suivant ce qui prouve l'équivalence et condamne Vanalogie que ron prétend 
retrouver. 
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d'Arezzo), mais qu'elles sont une matière brute composée de brèves et de 
longues comme un long mot pris dans un vers latin est un composé de 
syllabes longues et de syllabes brèves, susceptible de compléter, suivant la 
place à laquelle on le mettra dans le i;er5, soit un pied, soit un autre. 
Sur ce point, on aime à s'autoriser de l'exemple suivant : 



et l'on fait|remarquer contre notre (hypo)thèse que si Tityre, tegmine, fagi, 
sont des mots constituant par eux-mêmes un pied dactyle ou spondée, par 
contrepa/Mte,recM&an5,tousdeux anapestes quant à leur valeur prosodique,inter- 
viennenl ici l'un et l'autre comme complément dun pied dactylique formé d'une 
portion de chacun d'eux tu ' patu || te ^ ' reçu \\ bans ' et, fort de celte cons- 

dact. dact. 

tatation, on fixe en principe que tout neume-pied peut être appelé à jouer le 
même rôle dans une période rythmique. 

L'argument est fragile, car on peut, à l'inverse, fixer que Titgre, tegmine, 
fagi, sont des mots-pieds du genre rythmique de la période dactylique et qu'ils 
sont les modèles des rythmes notés en neumes. Ils le sont, en efTet, mais pour 
une raison moins sujette à caution que celle ici invoquée sur leur bonne 
apparence. 

Ils le sont parce que le rythme musical ne scande pas des mots, bien ou 
mal ajustés sous des notes, mais scande des groupes de sons, groupes-unités 
rythmiques, se succédant dans un ordre déterminé, abstraction faite de la 
bonne ou de la mauvaise juxtaposition des syllabes d'un texte quelconque ; 
et, la preuve en est que le rythme musical continue ses hauts faits rythmiques 
quand bien même aucune parole n'intervient plus, comme c'est le cas dans les 
vocalises. 

Le texte ne signifie donc rien, l'unité rythmique musicale signifie tout, le 
texte n'intervenant que pour fixer la forme spéciale rythmique de telle unité, et 
l'on scande musicalement : 

^ i i ^ r G 
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A l'époque où aucune nolalion seméiographique n'existait, et quel que soit 
Tagencement particulier de ces six pieds mis bout à bout, c'est toujours un 
membre rythmique musical de six unités (1) que la musique considérera sans se 
soucier de savoir si les mots qui ont fixé la forme « hexamètre w sont ou non 
monosyllabiques ou polysyllabiques, à cheval sur deux unités, ou n'en cons- 
tituant qu'une seule complète. 

Ne s'étant pas rendu compte des quelques notions que nous venons de 
rappeler, l'école mensuraliste ne veut voir, dans le texte connu « cum et 
neumœ loco sini pedum (2) », autre chose que ce sens : les neumes contiennent 
des éléments de pieds métriques (3). 

D'où celte conclusion, qui formera la base du nouveau système d'inter- 
prétation : un signe neumatique ne représente pas un pied métrique ; un signe 
neumatique est comme un mot, court ou long, d'un vers latin pouvant accuser 
une forme de pied complet comme Tityre, tegmine, mais ce ne sera que « par 
hasard », car, « en principe », c'est un bloc rythmique apte à entrer dans la 
composition d'un pied, mais apte également à représenter plus qu'un pied 
(pied + 1/4, ou + 1/2, ou + 3/4 de pied), ou deux pieds, ou plus encore, si le 
neume est très compliqué ; le tout basé sur l'interprétation des épisèmes et des 
lettres romaniennes ! 

Où donc, d'ailleurs, érudits adversaires, irez-vous chercher la loi du recou- 
pement des syllabes neumatiques à telle place et non à telle autre? Vingt fois 
nous avons posé la question, jamais on n'y a répondu ! 

Voici un groupe de six sons, syllaba duplicata guidonienne: sur quel texte 
vous appuierez-vous pour soutenir que ce groupe est divisible en 2 parties 
comme 5 -h 1, 4 -h 2, 3 + 3 et dans l'autre sens 2 + 4, 1 + 5? Sur 
aucun (4), avouez-le, votre bon goût est votre seul maître et vos traductions 
vous font juger musicalement. 

On peut juger de l'arbitraire de l'interprétation possible par ce fait que 
l'école mensuraliste, dans le domaine dont elle a fixé elle-même les limites sur 
le papier (théorie), ne sait pas encore elle-même où les tracer sur le terrain (la 
traduction des notations). Elle ne parait même pas s'être rendu compte des 
singuliers pieds métriques que ses transcriptions diXes rigoureuses des neumes 
de Saint'Gall nous mettent sous les yeux. Cet argument est de valeur, 
on l'avouera. 



(1) V. noire opuscule : La richesse rythmique musicale de VantiquUé, pp. Set suiv. 

(2) Gui d*Arezzo, loc. ci7. 

(3) Une telle interprétation montre que Ton ne connaît que très imparfaitement les bases de 
Tart musical admissibles à Tépoque de Gui d'Arezzo. 

(4) N'invoquez pas la « lettre » du texte c Neumœ alterutrum conferantur nunc œquœ 
œquis, etc . . » Ce serait donner le change, Jeter de la poudre aux yeux et trahir votre incom- 
préhension de l'esprit de ce texte. (Voir à la fin de ce volume le § IV traitant du Membre de 
phrase. 
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Il reste contre cette école un ensemble de faits dont elle ne peut éviter 
les conséquences : 

1° La loi de l'unité rythmique représentée par le pied rythmique, lequel, 
2° exige une notation lisible que les médiévistes paraissent avoir bien carac- 
térisée par ces mots : cum et neiimœ loco sint pedum ; lesquels mots, 3** ne 
peuvent signifier autre chose que : Les neumes représentent des pieds en tant 
que pieds battus (1), Tàme du rythme, et que jamais les anciens auteurs n'ont 
laissé entendre que dans ces neumes on ne trouvait que les longues et les brèves 
des pieds métriques usuels constitutifs d*une période littéraire versifiée. 

Et, de fait, pour élayer cette dernière hypothèse, nos mensuralistes n'ont 
pas recours à un texte plaidant en leur faveur (2), mais bien et seulement à des 
signes romaniens de nuance d'exécution qu'ils transforment pour les besoins 
de leur cause en signes indicateurs de durée fixe « longue ou brève » ; en 
dernier lieu, ils se trouvent pris dans leurs propres filets, puisque, appliquée à 
la lettre, cette théorie se montre inapplicable. 

Il reste encore un fait de lecture qui domine tout : c'est le neume, groupe- 
ment toujours respecté, unité du rythme musical, équivalent du pied rythmique 
antique (unité rythmique antique). 

Gafori lui-même nous dira un jour : (f Neuma grœce, latine dicitur nutus ! » 
Qu'est-ce donc que ce mot nutus ? Que vient-il faire ici ? Il signifie « signe de 
tête, assentiment ». Ne voit-on pas qu'il fait alhision à ce tic bien liumain de 
l'auditeur marquant les temps rythmiques-unités en scandant le rythme de 
clxaque neume, par des mouvements de tête ; c'est le fait humain pris sur le vit. 

Nous sommes donc autorisé à conclure que le rythme original de la 
mélodie grégorienne ne peut pas être le rythme proposé par l'école 
mensuraliste. 



(1) V. Chap. 11, § 3 à la fin. On u*a jamais compris ce texte de Gui d'Arezzo. 

(2; Le texte t Melricos aiiiem catUus dico quia sœpe ila caninuis ul quasi versus pedibus 
scandere videamur » n*a pas d'autre sens musical que celui que nous venons d'établir par le 
commentaire des ex. 41 ct'42. Ce que nous avons dit du sens des mots « tenorem longum » justifie 
pleinement cette dernière réscr^'e, puisque ces mots sont la négation du pied métrique et la 
justification du rythme musical pur. 
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CHAPITRE DEUXIÈME 



L'enseignement rythmique du moyen âge. 



Les Auteurs. 

Nous avons dit que les auteurs du moyen âge étaient les continuateurs de 
ranliquité. Us le sont, en effet, mais leur degré d'instruction varie du tout au 
tout de Tun à Tautre. 

Les maîtres de celte époque se réclament, implicitement par leurs écrits, 
d'un enseignement antérieur, mais la manière dont ils témoignent leurs con- 
naissances de cet enseignement fait souvent un contraste peu flatteur pour 
eux avec la réputation que les générations suivantes ont établie à leur endroit. 

On ne remontera pas ici jusqu'au passé lointain ou Aristoxène fixait les 
bases de la rythmique humaine, sans trop avoir conscience lui-même de la 
grandeur de son œuvre. 

Néanmoins, on peut dire que les sous-maitres de Rome et d'Alexandrie 
ont adopté ses vues pour les léguer, comme un enseignement rationnel et 
substantiel^ aux générations qui furent indirectement leurs élèves. 

M. Fab. Quintilien, par quelques passages de son de Institutione oratorio, 
et Aristide Quintilien, par son de Musica en trois livres (1), s'affirment d'eux- 
mêmes comme les mandataires volontaires de l'enseignement ancien. 

Maiiianus Capella vivra aux dépens d'Aristide Quintilien ; Rémi d'Auxerre 
glosera Mart. Capella. Nous sommes au ix* siècle. La filiation est établie. 
Mais, entre temps, d'autres noms ont brillé d'un éclat plus ou moins pur sur la 
scène du monde des théoriciens de la musique. 

C'est un tort de mélanger les réputations d'auteurs comme on l'a fait ; les 
moins dignes d'être connues ont profité souvent trop largement du rayonne- 



(1) Dans la collection de Meybuum. Amsterdam, 1652. 
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ment projeté par une réputation voisine. Il semblerait presque de nos jours 
que le moyen âge n'ait été peuplé que d'hommes transcendants par le génie, 
l'instruction et la sainteté. De celle-ci l'on n'a cure ici ; du génie on ne 
conservera le souvenir que si l'instruction plaide en sa faveur. 

En fait d'hommes grands à des degrés différents, par le savoir, nous ne 
retiendrons guère que S. Augustin, Hucbald de Saint-Amand et Gui d'Arezzo. 
Ceux-là occupent une place sérieuse, non pas tant par ce qu'ils disent, non pas 
tant par la manière dont ils le disent, mais par ce que leurs écrits (quoique 
incomplets, au sens d'enseignement scientifique) laissent deviner de leurs 
connaissances techniques. Un mot anodin, en apparence, est une révélation 
soudaine d'une partie non exprimée de leur savoir. Il ne s'agit pas en ceci de 
leur prêter gratuitement une science acquise ou qu'ils devaient nécessaire- 
ment posséder, mais bien et seulement, en possédant soi-même les connais- 
sances de la science antique, de ne pas laisser passer dans leurs écrits un mot 
révélateur d'un même fonds de savoir en eux-mêmes. 

On constatera alors que S. Augustin, qui brille d'un pur éclat h la fin du 
iv*^ siècle avec son de Musica en dix livres, dont les cinq premiers sont parti- 
culièrement à étudier, mérite moins d'honneur au regard de la pratique 
musicale qu'Hucbald et que Gui d'Arezzo. A son tour Hucbald, quoique 
beaucoup plus sobre de détails que ne l'est Gui, a sur celui-ci une prépon- 
dérance marquée : celle du musicien de métier sur un religieux musicien par 
vocation. 

Mais Gui, par les détails qu'il nous transmet (en désordre il est vrai) 
prend à nos yeux la première place ; car, sans lui, les systèmes dlnterpréta- 
lion les plus opposés auraient trouvé dans S. Augustin et dans Hucbald une 
base commune suivant l'interprétation personnelle des commentateurs 
modernes. 

Disons quelques mots de chacun des auteurs connus, dans l'ordre 
chronologique où ils apparaissent. 

Après S. Augustin, parlera-t-on de Boëce? Son traité en cinq livres (1) 
n'aborde que les arcanes de Vharmonique. On y sent la main d'un maître véri- 
lable. Rien à faire avec lui. Sera-ce S. Isidore de Séville dans ses Eigmolo- 
(fies (2) qui nous aidera de ses lumières de compilateur? Ses rares citations 
sont des emprunts faits à S. Augustin, en particulier; les autres mentions 
sont dignes de figurer dans un glossaire de poche. Rien à faire encore avec 
lui. Est-ce Bède, dont deux courts opuscules douteux, très douteux même, 
sont publiés (3) sous son nom : 1° Musica iheorica, fatras indigne de sa réputa- 
tion méritée à tant d'autres titrés, dans lequel on trouve à peine deux ou trois 



(1, Pair, lat, Migne, t. LXUl, col. 1167 et suiv. 

(2) Pair. lat. Migne, t. LXXXU. col. lG3cl suiv. 

(3) Patr. lai. Mignc, t. XC, col. 909 et suiv. 
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définitions connues par d'autres voies el prenant ici une importance docu- 
mentaire si l'ouvrage était de lui ; 2** Musica quadrata seu mensurata qui ne 
peut être du viii* siècle. Certaines phrases sont littéralement copiées dans 
Réginon de Prum (1). 

Les expressions techniques sont même celles du xii*-xiii*^ siècle au plus 
tôt. N'insistons pas sur ces compilations. 

On 'trouve quelques notions du rythme dans son de Arie metrica (2). 
Pauvres notions en soi, considérées au point de vue musical ; contrefaçons de 
S. Augustin : « Tout mètre est rythme, tout rythme n'est pas mètre. » Nous le 
savons. Il emploie les mots modulaiio, modulaia, que nos commenlateurs tra- 
duisent par « modulation, modulée ))I L'efTort d'imagination n'est pas grand 
et les mots ont tout une autre portée puisqu'ils signifient réellement : musique 
mesurée musicalement et non métriquement. 

Rémi d'Auxerre, dont on a déjà parlé, est-il sérieux et digne d'être 
étudié? Glossateur de Mart. Capella, il eût pu faire un choix plus heureux. 
Quelques gloses ont leur valeur pour l'époque où elles ont été ainsi formulées. 
L'ensemble est quelconque et sans plan, un peu par la faute de son guide. Le 
premier compilateur venu eût pu copier et délayer de pareilles notions. 

Tout ce bagage théorique n'en est pas moins emprunté à l'antiquité. A 
croire vraiment qu'aucun art musical plus développé n'avait vu le jour, que 
l'ancienne hymnographie était seule encore debout, et que les Muses (3), filles 
de Jupiter, veillaient à sa conservation. Toutefois, ce silence est d'un bon 
augure à un point de vue plus spécial ; il nous prouve que le chant dit plain- 
chant, rythmé oratoirement d après des règles décote dûment connues et enseignées 
n'existait pas. Un plain-chant empirique? Oui. Mais ses règles n'existent pas. 

Plus près de nous apparaissent enfin les trois noms grands dans l'histoire 
de la musique du x*^-xi* siècle : Hucbald de Saint-Amand (diocèse de Trêves), 
S. Odon de Cluny, et Gui d'Arezzo, puis un comparse singulier, Aribon, de 
Liège. 

Quel est leur rôle dans l'enseignement de la rythmique ? Avant de procla- 
mer « grande » leur œuvre, il est bon de la regarder en face, après le très bref 
parallèle établi entre deux d'entre eux. 

Hucbald est, à nos yeux, l'Aristoxène du ix*-x® siècle, parce que c'est un 
chercheur infatigable. Peu nous importe l'insuccès relatif de ses nouveau- 
tés auprès de ses contemporains. Tout en lui respire l'homme de travail que 
rien ne rebute. Il a la foi. Il est du métier. On sent le précurseur, solidement 
instruit de la théorie de son art, des grands musiciens qui ont composé plus 



(1) UUre de Harmonica initUutionc (V. P L M, l. CXXXHI, col, 601 et 502), à rapprocher de 
Bédé (t. XC, col. 919-921). 

(2) PLM, t. XC, col. 173. 

(3) Saint Augustin lui-racme o%e dire un mot à leur sujet. Cf. de Mmica, 1. 1, c. I à lu flp. 
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lard cette école flamande dont Técole palestrinienne n'a été qu'une branche. 
Ce n'est pas le moine ayant quelques aptitudes musicales ; c'est un musicien 
qui serait resté musicien en dehors du cloître. Parle t-il de rythmique musi- 
cale ? A peine. Néanmoins, ce qu'il dit et la façon impérative dont il s'exprime 
montre qu'il en sentait toute la portée ; mais, son objectif est autre dans ses 
écrits (1), et ce n'est qu'Incidemment, en terminant l'un de ses ouvrages, qu'il 
aborde ce sujet. Nous avons déjà dit ce qu'il fallait en penser de bien.* 

Tout différents sont Odon et Gui d'Arezzo. Si Hucbald est musicien- 
moine, nos deux auteurs sont des moines-musiciens. La situation change du 
tout au tout. La science harmonique les obsède. Ils sont heureux de retourner 
des chiff^res, d'aligner des proportions. Ce sont des dilettantes à l'aise dans 
une des branches les plus élastiques, en pratique, de l'art musical, étant 
donné qu'ils évoluaient dans ces modes que chacun s'eflbrçait à travailler 
pour en faire sortir un sens tonal harmonisable ! Mais le rythme qui est 
nombre : « Rythmas grœce, latine mwierus dicitur », c'est le mot d'Hucbald (2), 
ne se prête pas à des dissertations creuses. Aussi, voyons-nous l'un de ces 
deux auteurs, S. Odon, fuir cette atmosphère irrespirable et s'en tirer 
par quelques nphorismes pleins de saveur, si l'on excepte, heureusement pour 
nous, un court résumé de quelques lignes qui ne laisse place à aucun doute (3). 

Gui, dont nous avons déjà plusieursfois jugé les connaissances techniques 
sous divers angles, met trop de hâte à nous entraîner vers d'autres horizons. 
Cela ne laisse pas que de nous faire une fâcheuse impression. Il en dit trop en 
en disant trop peu. Le chapitre XV de son « Microiogus », cent fois analysé 
quant à son début, et très mal compris par tous nos confrères, n'en contient 
pas moins, amalgamé sans plan tracé, les principales notions de nature à nous 
éclairer sur le sujet qui nous passionne. Très bref sur des points capitaux, 
trop étendu sur des enfantillages, il donne l'impression d'un auteur plus à l'aise 
en ces matières lorsqu'il pourra aborder verbalement son sujet en conversant 
avec ses élèves. Nous connaissons assez ce type de magister : verba volant 
sciipta manent. 

N'amoindrissons pas outre mesure son rôle, attendu que ce n'est que grâce 
à son témoignage autorise que nous pouvons être fixé dénnilîvemenl sur le 
sens de la rythmique grégorienne conservée dans la notation neumatique des 
manuscrits de l'école de Saint-Gall. 

Enfin, Aribon, de Liège, intervient comme le commentateur tout spontané 
de Gui d'Arezzo. A-t-il réellement compris le Microiogus '? Quelques-unes de 
ses réflexions nous portent à croire la négative. Il ne parle, d'ailleurs, qu'en 
son nom personnel cl ses explications sont souvent peu claires. Néanmoins, 



(1) Patr. lat. Migne, t. CXXXUl, col. 1039-1042. 

(2) Patr. lat., t. CXXXIl, col. 1041-42, 6^ ligne. 

(3) V. plus loin, p. 92, noie 1. 
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récrit est à considérer, et, faisant la part de la difficullé inhérente à tout travail 
de ce genre, nous ne refuserons pas à son auteur de lui rendre cette justice 
qu'au moins certains de ses commentaires mettent au point quelques axiomes 
obscurs de son prédécesseur. 

On voit de combien peu de poids pèse l'enseignement rythmique écrit 
dans l'œuvre colossal des théoriciens du moyen âge. Le défaut capital de 
tous les auteurs antérieurs à Hucbald a été de croire de 1res bonne foi que 
lobjet de la rythmique n'avait pas changé depuis S. Augustin, sinon depuis 
Arisloxène. 

Or cet objet avait changé, au moins pour une partie du répertoire : la 
partie d'importation orientale, beaucoup plus libre dans sa forme mélodique, 
' musicale au sens rythmique humain et non plus au sens conventionnel gréco- 
latin. Les auteurs contemporains de l'efflorescence du chant oriental importé 
ne cherchent pas à l'analyser. Il est pour eux lettre close, sans doute parce 
qu'il est mal exécuté. 

Nos trois auteurs sérieux, Hucbald, Odon et Gui ont du connaître la véri- 
lable pratique traditionnelle. Leur emploi d'une terminologie nouvelle prouve 
quelque peu, à lui seul, qu'il y avait eu du nouveau dans le domaine de l'art 
musical. Et ce nouveau est, par eux, regardé comme une chose existante de 
longue date. Ils n'en discutent jamais la nouveauté. 

Ce n'est plus la musique métricfue de l'antiquité qui est à la place d'hon- 
neur, c'est la musique pure. Mais la pauvreté du vocabulaire pédagogique est 
telle qu'il leur faut emprunter encore au vocabulaire de la métrique classique 
les termes spécifiant des fails rythmiques analogues. Cette différence essen- 
tielle de la culture musicale n'a été signalée par personne, que nous sachions. 
Elle est de loute première importance dans notre recherche puisqu'elle met à 
néant l'ensemble des déductions modernes opposées aux nôtres sur le vrai 
caractère rythmique de la Cantilène romaine. 

On vient de dire que de S. Augustin à Hucbald l'objet de la rythmique 
avaitchangé ; mais il est nécessaire d'ajouter qu'un principe rythmique n'avait 
pas varié, c'est celui qui régit le rythme lui-même : le principe de l'unité ryth- 
mique, base du rythme musical à toutes les époques. 

L'unité rythmique est cet élément premier du mouvement (1) que nous 
appelons temps rythmique et que les Anciens appelaient pied rythmique, sans 
lequel aucune œuvre ne peut exister. Le principe qui la crée et les éléments 
qui la constituent sont de tous les temps, de tous les lieux. Tous les systèmes 
musicaux, même les plus divers, le reconnaissent comme fondements de la 
rythmique musicale. 



(1) 11 ne faut pas confondre Tunité rythmique musicale avec Viinilé-temps-premier (chro- 
nos) antique; cette dernière est l'élément premier de la constitution de Vunilé-rythmique-pied 
comme celle-ci, à son tour, est rélément premier de la constitution du membre de phrase. 
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Peu importe en ce moment l'usage qu'en ont fait les Grecs de Tantiquité 
aussi bien que ceux des temps modernes, et nos ancêtres comme nous-mêmes, 
le fait est là : Tunité rythmique battue et se répélant toujours semblable à elle- 
même, créant, par le groupement de plusieurs d'entre elles, « le membre de 
phrase », suivant des lois de proportions numériques. Telle est la base solide 
de toute rythmique et c'est bien en cette occurrence que l'œuvre ou mieux le 
très modeste chapitre XV du Micrologue de Gui d'Arezzo s'impose à notre 
attention, car c'est le seul vestige que nous conservions intact, quoique incom- 
plet (on Ta dit), de la rythmique applicable à l'art grégorien fleuri. 

Le principe fondamental de toute rythmique humaine y est clairement 
spécifié, et placé au-dessus de toute conception particulière à une école, au- 
dessus surtout de la conception grecque antique des trois genres de rythmes 
fondamentaux. Nous sommes désormais dans la rythmique musicale pure et 
Gui ne paraît pas se douter de l'évolution radicale de l'art musical qu'il tente 
d'expliquer théoriquement. 

Nos mensuralistes,qui, hypnotisés par quelques termes techniques emprun- 
tés à la métrique, ont cru retrouver au fond de la doctrine de Gui d'Arezzo le 
commentaire d'une forme de la musique métrique de l'antiquité, sont donc à 
côté de la question, et l'évolution radicale que nous signalons, — évolution 
dont les conséquences ont été incalculables dans l'avenir — leur a complète- 
ment échappé parce que là où il y eut deux branches de culture musicale 
(l'hymnographie et la musique fleurie) ils n'entrevoient qu'une seule forme 
d'enseignement théorique emprunté à l'antiquité gréco-latine. 

C'est l'erreur fondamentale des mensuralisles de créer artificiellement 
dans le chant grégorien une musique mesurée à la moderne en paraissant la 
parer d'un renouveau nominalement emprunté à l'antiquité classique, système 
bâtard qui n'aboutit qu'à uniformiser sous une même allure mesurée à la mo- 
derne, toutes les pièces grégoriennes comme les bénédictins les uniformiseni 
de leur côté sous l'allure contraire d'un rythme plain-cliant. 

Dans les deux cas la dilapidation de l'art grégorien est aussi grave et les 
deux systèmes d'interprétation s'éloignent à égale distance, chacun de leur 
côté, du moyen terme (1) qui est le vrai — on le reconnaîtra un jour — celui 
qui tient réellement compte, autrement qu'en affirmations de tournure très 
littéraire, tant de l'histoire que de la théorie guidonienne, et tant de cette 
théorie éclairée par l'histoire, que des exigences de lecture courante de la 
notation neumatique. 

On ne comprendra jamais le rôle musical du chant grégorien importé 
d'Orient en Occident et ses influences postérieures sur la musique occiden- 
tale, opposé au rôle parallèle de la théorie musico-métrique grecque si on ne 



(1) 11 est à peine besoin de faire remarquer que ce système-milieu est celui que nous défen- 
dons par la plume, depuis bientôt dix ans. 
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les replace pas l'un et l'autre dans leur sphère d'action toute particulière, 
parce qu'ils ont vécu côte à côte au même moment, et sans jamais se mélan- 
ger, quoique tous deux soient issus d'une même théorie fondamentale : celle 
de l'unité rythmique, base de toute rythmique musicale. 

Voyons d'abord l'ensemble de l'exposé de Guido. Après nous être orientés, 
nous entrerons dans les détails. 

(( . . . in harmonia sunt phthongi, id est, sont, quorum unus, duo uel très 
aptantur in syllabas, ipsœque solse vel duplicatœ neumam, id est, partent consti- 
tuunt cantilense ; . , . Suivent quelques mots concernant la ((distinction » ou 
membre de phrase... ; puis « De quibus illud est notandum quod tota pars 
(la distinction) compresse et notanda et exprimenda est, syllaba vero compres- 
sius, ténor vero. . . in syllaba quantuluscumque 

Et, comme le (( neuma », représente graphiquement la syllaba, citer 
ce que Gui écrit du « neuma » c'est compléter son exposé sur le rôle de la 
syllaba. 

Mais en suivant le texte de Gui et avaut de rencontrer l'explication com- 
plémentaire du neuma, nous trouvons « sicque opus est ut quasi metricis 
pedibus cantilena plaudatur? » Que vient faire celte recommandation, ici, à 
cette place? Où a-t-il été question, dans ce qui précède, de pieds, de mètres, 
de genres, de longues, de brèves, de thesis, d'arsis, etc., etc., toutes choses 
élémentaires dans l'enseignement de la prosodie? Bien mieux, dans la phrase 
qui précède immédiatement ce lambeau de règle. Gui nous parle du retard de la 
voix chantante sur la dernière note de certains groupes de sons « mora ultimœ 
vocis », selon qu'elle est finale de syllabe, finale de demi-membre ou finale de 
membre ! Est-ce de la métrique qu'il tire cet enseignement de goût artistique? 
Alors que vient faire ce sicque opus est, etc., à cette place ? Ce serait du désordre 
blâmable, si nous ne trouvions, dès ce début, la preuve certaine que le rôle de 
la syllabe musicale se confond avec celui de l'unité rythmique et que, chacun 
sachant, à l'époque où il écrit, que toute mélodie se bat rythmiquement pied 
par pied : « Plaudam ego pedes in prœcinendo, tu sequendo imitabere », avait 
dit Hucbald (1), il suffisait de rappeler, tant la constitution de la syllabe que 
le mode usuel de son exécution, pour être en règle avec ses élèves. Tel est le 
sens du mot « pied ». 

Puis il passe aux (pauses (2), durées des sons (( duplo longiores, duplo 
breuiores »; suit une allusion à la i;ir^£z/a p/ana indiquant « a/îguo/iens » une 
certaine longueur infixable (3); suit encore un écart de route vers l'enseigne- 
ment du moment (( ac summopere caveatur ut... » ; tournant court, Gui expose 
immédiatement la loi suprême de la rythmique musicale : la loi des proportions 



(1) PLM, t. CXXXn, col. 993» . 

(2) Ces! le sens du mot « morula » donné par Aribon. 

(3) Revoir pp. 73 et suiv. 
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des membres de phrase (1), que pas un seul desconimenlaleurs de notre époque 
n'a su lire, faute d'avoir étudié les précédents de tous ces faits dans l'enseigne- 
ment de l'antiquité. 

Puis, Gui, ne sachant plus trop quoi dire sans doute, se lance dans ren- 
seignement moderne : (( Proponatque sibi musicus quibus ex his divisionibus 
incedeniem faciat cantnm. » Singulière manière de composer. On trace ses 
mesures, on fixe le 2/4, 3/4, 3/8, etc., quelques bémols ou dièses, et Ton attend 
l'inspiration dans les « dioisiones » que l'on s'est proposé de respecter « siciit 
meiricns quibiis pedibus facial versum ». Même spontanéité des deux côtés. J^sl 
médiocrité des œuvres de cette époque n'a donc rien de surprenant. Mais 
Gui continue : « Nisi qiiod musiciis non se lanta legis necessilaie constringat, quia 
in omnibus se hœc ars in vocum disposiiione raiionabili varietaie permutât. » 
Nous respirons un peu plus à l'aise maintenant, et c'est heureux ! Mais allons- 
nous savoir en quoi « hœc ars in vocum disposiiione, etc.. . permutai? » 

Le peritissimus vir vous prévient bien vite que (( hœc et hujus modi melius 
conloquendo quam vix scribendo monstrantur ». 

Nous voilà fixés I II est fâcheux que la longévité humaine ne soit plus celle 
qu'ont connue les patriarches, sans quoi nous aurions recours aux enseigne- 
ments oraux du maître de Pompose. 

Quoi d'élonnant, après une telle misère, que notre Gui continue dans le 
vide ses pérégrinations pédagogiques? L'alinéa suivant : item ut more ver- 
suum, etc., n'est qu'un alignement de phrases constalanl en désordre quelques 
faits particuliers n'ayant aucun intérêt pour nous, sauf deux. 

L'un « ut aliquando una sgllaba unam vcl plures Ixabeat neumas, aliquando 
una neuma plures dividatur in sgllabas », et l'autre : « Sunt vero quasi prosaici 
canlus, etc. ...» dont on parlera plus loin. 

Enfin, apparaît la seconde allusion aux « pieds », et c'est pour nous redire 
« ut quasi versus pedibus scandere videamur ». Nous paraissons scander des 
vers ! On voit si l'affirmation du neume-pied métrique manque de conviction 
delà part de Gui. Toutefois, pour que sa responsabilité soit dégagée, il revien- 
dra encore sur le même sujet, après avoir de nouveau consacré quelques 
lignes à l'enseignement moderne « ut - ila — sicut, etc. », mais le moyen de 
réaliser ces règles reste un secret bien gardé. 

Bref, nous touchons au port du salut, ce sera le dernier effort de notre 
auteur : « Non autem parva simililudo est metris et cantibus cum et neumœ loco 
sint pedum et distinctiones loco sint versuum, utpote ista neuma dactglico, illa 
vero spondaico, illa iambico more decurrit et distinctionem nunc tetrametra mnunc 
pentametram alias quasi hexametram cernas et multa alia ad hune modum., » 

(1) Tout cela en vingt-quatre lignes! ! Voilà le vir perUissimus. Dix-neuf chapUres auront éié 
nécessaires à son verbiage touchant les modes, un seul lui suffira pour le rythme, et dans cet 
unique chapitre, la cause du rythme sera réglée en vingt-quatre lignes sans aucun plan suivi ! 
Ajoutons que c'est le meilleur traité de l'époque. Que peuvent valoir les autres? 
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Voilà, enfin, le grand argument sorti de Toiribre et dégagé d'un fatras indi- 
geste de règles qui n'en sont pas et de faits qu'on ne régularisera jamais. Le 
reste du chapitre est aussi mal venu. 



Une lecture, même superficielle, de nos auteurs, nous fait voir qu'ils pré- 
fèrent employer le mot (( syllabe » pour spécifier l'unité rythmique musicale. 

Cetlc préférence est, en elle-même, une révélation du véritable caractère 
de Funité rythmique à forme musicale pure échappée au joug de la forme 
métrique conventionnelle de l'ancienne hymnographie grecque ou latine, 
laquelle d'ailleurs prenait une forme musicale obligée, très clairement définie 
par S. Augustin : « Nisi «qualitate pes pedi amicus est ». (de Musica, 1. VI, 
c.X,§27.) 

On ne s'explique pas autrement cette substitution d'un terme nouveau 
dans la terminologie courante à un terme, consacré par l'usage, caractéris- 
tique par lui-même de certaines formes rythmiques définies et connues de 
lous ; d'autanl plus que le vocable spécial a pied » intervient également quand 
il est nécessaire pour désigner le rôle rythmique de la « syllabe » dans la cons- 
titution du membre de phrase et dans la battue ostensible de la mélodie. 

Cette distinction capitale n'a été faite par personne que nous sachions. En 
elle gît le secret de la solution des divergences d'interprétation actuellement 
irréductibles entre nos confrères et nous- même. 

Pour s'en rendre compte, un essai est tout indiqué. Mettant de côté ce qui, 
dans le chapitre XV du Microloyus, est nettement empreint du caractère d'en- 
seignement actuel (xi* s.), nous n'avons plus qu'à retenir, sous trois chels 
d'analyse, ce qui touche : 1° au rôle de la syllabe musicale ; 2" au rôle parallèle 
du pied battu, indicateur du mouvement; 3° au rôle des membres de phrase; 
trois points principaux de discussion contenus dans les trois propositions 
suivantes : 

1° « Unus, duo, très (quatuor ajoute S. Odon) soni aptantur in syllabas 
i[}sœque solœ vel duplicatœ neumam id est part^m cantilenœ constituunt », texte 
établissant la syllabe-neuine ; 

2? « Cum et neumœ loco sint pedum utpote ista neuma dactylico, alia vero 
spondaicoy illa iambico more decurrit », texte établissant le neume-pied, puisque 
tel neume marche comme un dactyle, tel autre comme un spondée, tel autre 
comme un iambe; 

3** « Et distinctionem tetrametram », etc. (voir le texte donné ci-dessus) 
établissant la constitution du membre de phrase. 
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La syllabe-neume. 

Certains commenta leurs repoussent l'identification de la syllaha avec le 
neuma (1) parce que, disent-ils, Gui d'Arezzo distingue entre la syllabe et le 
neume lorsqu'ayant écrit : « neumam id est partent cantilenœ », il ajoute : 
« De quibus illud est notandiim quod tota pars compresse et notanda et expri- 
menda est, syllaba vero compressius ; ténor vero, id est mora ultimœ uocis, qui 
in syllaba quantuluscumque est, amplior in parte, etc. . . » 

La distinction est soutenable dans la « lettre » du texte. Reste à savoir quel 
fait, possible musicalement. Gui peut avoir en vue, et c'est trop se presser, en 
vérité, que de compléter cette première citation en empruntant à une autre 
phrase un lambeau de texte (soigneusement séparé de sa contre-partie) : « (7 
aliquando una neuma plures dividatur in syllabas ». 

Un neume se divisant en plusieurs syllabes, il est de toute évidence que 
Ton ne peut soutenir que syllaba = neuma, donc le neume contient plusieurs 
syllabes à dégager. 

A cette « lettre du texte » impeccablement traduite, nous opposons, nous, 
la contrepartie soigneusement passée sous silence par nos contradicteurs : 
aliquando una syllaba unam vel plures habeat neumas, qui, également inter- 
prétée dans sa lettre, démolit tout Fédifice et nous autorise, en cachant à 
notre tour les autres textes, à proclamer que la syllabe musicale se compose 
de plusieurs neumes successifs séparés; et n'écoutant que notre (bon) goût, nous 
grouperons les neumes à notre guise et nous proposerons une pseudo mélodie 
dite grégorienne « traditionnelle », encombrée de groupes surchargés de notes 
en triples et en quadruples croches ! Notre texte ne nous y autorise-t-il pas ? 
Fort de cet appui théorique fourni par la « lettre » d'un texte tronqué, 
qu'avons-nous à craindre, etc., etc. ? 

Tout cela manquerait de sérieux, n'est-il pas vrai ? Pourquoi agit-on ainsi 
parmi nos contradicteurs? 

Nous remarquerons tout d'abord que cette dernière citation à deux faces 
se présente dans sa « lettre » comme un enseignement moderne (xi^ siècle) 
« ut,,, habeat », mais comme le fait visé par cette rédaction peut avoir été usité 
antérieurement, nous en continuerons l'examen critique. 

L'analyse de ces textes contradictoires montrera le cas que l'on doit faire 
de leur sens littéral. 

Dans le premier cas : syllabas, ipsœque solœ uel duplicatœ neumam id est 



(1) Jamais d'ailleurs ils D*ont apporté la contre-partie de ridentification repoussée. 
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partem cantilenœ constitmmt, on prétend que « neiimam )) se rapporte à dupli- 
catœ. C'est à discuter; attendu que le texte ne spécifie aucune distinction entre 
le mot « neume » attribué à la syllaba duplicata et refusé à la syllaba sola. 
Admettons toutefois que cela soit : la syllaba sola serait un composant partiel 
du neuma, lequel serait le représentant graphique de la syllaba duplicata. La 
syllabe serait plus petite que le neuma, un sous -composant quelconque du 
neuma et celui-ci contiendrait deux syllabes! Si le fait était réel, cette déduc- 
tion serait d'une logique écrasante. 

Dans le second cas : « Una syllaba unam vel plures habeat neiunasi » 
L'interprétation devient arbitraire : le neuma lui-même devient un sous-com- 
posant de la syllaba !! C'est d'une logique de plus en plus écrasante. 

Quelle est alors la valeur rythmique de la syllaba, du neuma, de la pars et 
de Impars iota? Lorsque Gui aura jugé bon de s'expliquer, si besoin il y a, nous 
conclurons nous-méme. Il faut reconnaître que lorsqu'on enseigne, on ne 
devrait pas se permettre de telles plaisanteries. Mais Gui s'est-il permis de 
plaisanter? On ne le croira pas. Il ne peut pas ne pas y avoir, pour l'honneur 
de Gui, autre chose à découvrir derrière ces contradictions apparentes. 

Ce quelque chose est précisément un fait de déformation partielle d'une 
mélodie-type, soit adaptée à un autre texte que le texte original, soit présentée 
momentanément sous une autre forme (1), sans que la loi iondamentale puisse 
en subir d'atteintes, puisque la notation qui représentera la nouvelle forme 
mélodique sera composée, comme toute notation, d'une suite de neumes aux- 
quels s'appliquera toujours la règle de lecture; « unus, duo, très soni aptantur in 
syllabas.., neumam,.. constituunl, » Ne nous attachons donc à la lettre d'un 
texte que lorsque l'esprit de ce texte s'affirme du même moment, mais recou- 
rons à « l'esprit » toutes les fois que le texte accuse des contradictions aussi 
déconcertantes. 

Un exemple encore à ce sujet. Irons-nous prendre à la «lettre» le parallèle 
par lequel Gui commence son chap. XV? Le voici : 

Igitur quemadmodum in metris sunt liiierœ et SYLLAB.ii, partes et pedes ac 
versus, auxquels il oppose Ha et in barmonia sunt phthongi (2), id est soni, quo- 
rum unus, duo vel très aptantur in syllabas, ipsœque solœ vel duplicatœ neumam 
id est partem constituunl cantilenœ; et pars una vel plures distinctionem faciunt. » 

Littera et syllaba, syllaba et pars seraient donc diflërentes littérairement, si 
l'on s'en tenait à la « lettre » du texte. Mais qui osera soutenir qu'une littera 
ne puisse être une syllaba f une syllaba, un mot? un mot, une pars? 



(1) Voir « Appendice » au t Rythme » p. iM)5 et suiv. ; le fait y est expliqué. 

(2) Phthongus est le son musical généralement opposé à Bonus, son quelconque. Hucbald 
dit : « Sonus quarumcumque vocum générale est nomen ; sed phthongos dicimus vocis canorœ 
sonos, » Gui les confond en une seule espèce. Vox est souvent la note musicale prise en elle- 
même. 
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Le verbiage de Gui a moins d'importance, en vérité; sa précision n'est 
qu'un Irompe-l'œil, d'autant plus que S. Odon de Cluny, s'amusant aux mêmes 
dissections enfantines, spécifiera que 1, 2, 3, 4 sons sont aptes à former des 
syllabes musicales comme 1, 2, 3, 4 lettres des syllabes littéraires. Ex. : 

A - mo tem - plu m (1) 

lletlrc. 2 1. ' :U. 4 1. 

Le sens des mots syllaba, neuma, pars est donc difTérent de celui qu'on 
nous oppose à la légère et ne prête d'ailleurs à aucune hésitation, si l'on fait 
inlen'enir une saine connaissance de la rythmique musicale à l'époque de Gui. 

D'après Gui, la syllabe peut être composée de 1 , 2, 3 sons ; d'après S. Odon 
de 1, 2, 3, 4 sons; mais Gui, suivant son verbiage entortillé habituel, com- 
plète sa spécification par le mot duplicata qui, élant donné qu'il est admis que 
la syllaba sola représenle la syllabe de un, deux ou trois sons, ne peut signi- 
fier autre chose qu'une amplification de la syllabe doublée dans le nombre de 
ses notes composantes ordinaires (1,2, 3), c'est-à-dire 2, 4, G sons réunis en un 
tout neumatique. 

Pourquoi n'est-il pas plus explicite? 

Il y a une grande présomption que Gui travaillait sur les notations neuma- 
tiques sangalliennes, et, remarquant que, dans ces notations, les groupes 
neumatiques comprennent de 1 à six sons (2) en général, représentés par des 
juxtapositions de signks neumatiques séfahés, étroitement réunis graphique- 
ment, notre auteur, regardant les signes de 1 à 3 sons comme fondamentaux 
toute amplification graphique devenait une duplication, un allongement de la 
syllabe fondamentale par redoublement de signes, a eu l'idée de spécifier : 

Syllaba sola, 1, 2, 3 sons 

Syllaba duplicata, 2, 4, 6 sons 

très intelligemment du reste, attendu qu'une étude sévère des 390 signes 
usuels de la notation neumatique (3) nous a démontré que tels groupes de 
4 sons ou de 6 sons par exemple, sont mélodiquement — comprendra-t-on seu- 



(1) y.Opuscula de Musica, P LM, t. CXXXIH, col. 784. a Ad canlandi scientiamy nosse quibus 
nwdis ad se inviccm vocesjiingantur summa ulUilas est, nam sicut duœ plentmque Utterœ ant 
ires au! quatuor unain faciuni syllabam^ sioe sola tittera pro syllaba accipitur ut amo trmplum : 
ita quoque et in musica plerumque sola vox per se pronuntiatur, plerumque duœ aut ires uel 
quatuor cohœrentes unam consonantiam reddunt, quod jiixta aliquem îîwdum musicam sylla- 
bam nominare possumus. 

(2) Ils s'étendent même à 7 et à 8 sons, comme dans le chant hébraïque, mais jamais au 
delà. Il suffisait à Gui de dire : « Unus, duo^ très, vrl quatuor (comme S. Odon le fixe d'ailleurs) : 
Syllaba soluy ipsaque duplicata^ etc.... », toutes les formules rentraient dans sa définition évasive 
devenue claire. 

(3) Voirie tableau complet que nous avons donné et expliqué dans notre « Rythme du Chant 
grégorien », pp. 8-9 à 110. 
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lement celle spécificalion,capilale musicalement— des juxlaposilions de deux 
groupes fondamenlaux de 2 -f 2 sons ou de 3 -h 3 sons, rarement de 4 + 2 sons, 
el jamais des juxlaposilions de 3 -h 1 ou de 5 -h 1. (1) 

El le lerme « duplicata syllaba » Irouve dans ces fails nolalionnels sa 
pleine confirinalion, conlre loule objeclion puérile au nom d'un sens inadmis- 
sible dépars oudepesUrédu sac aux hypolhèses faciles de nos conlradicteurs. 

Mais, objeclera-l-on encore, S. Odon ne spécifie aucune syllabe plus 
élendue que celle de qualre sons? En effel ; mais, si Gui Iravaille sur des nola- 
lions compliquées, et près de la source même du chant latinisé, Odon travaille 
sur les manuscrits franks (messins, aquitains, corbéiens) dans lesquels tous 
les groupes sont recoupés, n'excèdent pas 1, 2, 3 ou 4 sons, el ne portent plus 
aucune Irace d'épisèmes ni de lettres romaniennes. 

El ces deux constatations nouvelles nous donnent la clé de son silence 
lant sur les groupes compliqués que sur les épisèmes, etc., qu'il ne parait réel- 
lement pas connaître. On se souvient de ce qui a été dit précédemment de la 
localisation et du peu de durée de 1 école romano-sangallienne; ces faits confir- 
ment notre assertion. 

Les syllabes musicales polyvocales de Gui d'Arezzo apparaissent alors 
sous leur vrai jour, ccmme des « émieitemenis sonores » de Funité rythmique 
fondamentale en toute musique, qu'elles soient grecques ou latines, franques 
ou fiamandes. 

Les syllabes musicales sont donc constituées sur une antre base que celle 
ilu « pied métrique pur». Celui-ci peut trouver son cliché photographique 
égaré dans la rythmique orientale, mais la réciproque n'est pas soutenable. 

C'est bien le cas de paraj)hraser cette fois S. Augustin en disant : Tout fait 
métrique est caractéristique d'un fait rytlimique, mais tous les faits rythmiques ne 
rentrent pas dans la série des faits métriques. 

El pour terminer par une citation pure du grand Docteur : « Sed tamen 
cum videas innumerabilia gênera sonorum in quitus certœ dimensiones obser- 
vari passant, quœ gênera fatemur grammaticœ disciplinœ non esse tribuenda, 
etc.? {De musica, I. I, cap. I), ne doit-on pas voir en elle la confirmation de 
la thèse que nous soutenons? 

L'homme chante avec son instinct, sans entraves autres que la loi ryth- 
mique des unités successives qu'il possède en soi-même dans son organisme 
physiologique merveilleux, el se moque des pédants de science qui lui viennent 
dire comme les anciens Grecs : « Tu n'as que trois cordes rythmiques dans la 
gorge, celle sur laquelle tu moduleras les improvisations dactyliques, celle des 
airs iambiques, el celle des grandes envolées péoniques à la Pindare. » (2) 



(1) Revoir ce qui est dit p. 76. 

(2) On reconnaît ici les trois principaux genres rythmiques de Tantiquité : le genre égal, le 
double et le sesquialtêre. 
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L'homme de FOrienl chante comme « l'oiseau du bon Dieu », avec cette 
différence qu'étant homme, il rythme son chant, et, sans se soucier de dactyles 
ou de spondées, d'iambes ou de trochées, neumatiques ou non, il exhale sa 
plainte ou sa joie en notes sonores dont le nombre par unités est intimement 
lié à la succession des sons émis dans telle partie de Véchelle modale. 

Ici encore nous trouvons la contre-épreuve de la syllabe-unité-neume puis- 
que toute syllabe neumée forme un tout mélodique et harmonique indivisible ! 

Gui d'Arezzo nous révèle donc sans paraître avoir conscience de l'impor- 
tance de sa révélation, c'est certain, la vraie forme mélodique du chant syro- 
latin primitif conservée pure dans les manuscrits sangalliens, dont les superfé- 
tations d'indications graphiques (épisèmes et lettres) n'ont aucune influence 
sur la syllabe musicale simple ou compliquée. Les rapprochements des mélo- 
dies orientales et des mélodies grégoriennes achèvent d'en convaincre. 

Conclusion : C'est la syilabe musicale, qui occupe uniquement nos auteurs 
et toutes les fois que Gui craint de ne pas être compris, il fait alors appel au 
procédé connu et pratiqué de toute éternité par les humains : la battue osten- 
sible de la mélodie. 

En pays latin, cette battue s'appelle le « pied rythmique » ou le « pied » tout 
court, — plaudam ego pedes in prœcinendo, dit Hucbald, et on le comprenait, — 
terme emprunté à la métrique qui l'avait emprunté à la musique même dans 
le lointain des âges de la Grèce de l'épopée. 

En cela notre Gui n'innove pas, — pas plus qu'il n'identifie deux choses 
différentes, — puisque aucun autre terme n'est à sa portée ; tous sont tirés de 
l'enseignement classique par la force même des choses, attendu que ce sont 
les poètes compositeurs qui ont fixé les lois de la composition musicale 
antique, et que leur terminologie unique avait deux objets, étroitement sou- 
dés, à spécifier en un seul terme. 



Nota. — Le sens du mot « neiima », dans le sens de signe neumatique représentant TunUé 
du rythme, est, à son tour, trop intimement lié au sens du mot «r pied « pour ne pas en résen'er 
réiucidatîon au pai*agraplie suivant. 
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S III 

Le neume-pied. 

On a vu que la syllabe musicale est rcellemenl Tunilé rythmique de la 
mélodie grégorienne fleurie, quel que soit le nombre des sons entrant dans sa 
composition. 

Un fait qui n'a pas été assez remarqué est celui que Gui établit (dans les 
premières lignes de son chapitre XV), c'est celui de la transition de la syllabe 
au neume, et du neume au pied. 

Que Ton relise le texte. Il y a une double attache entre la syllabe et le 
neume, puis entre le neume et le pied, mais une diflerence radicale existe 
entre les deux extrêmes — syllabe et pied — quant au sens de leur rôle parti- 
culier; et, néanmoins par le lien commun du neume les trois termes se 
prêtent un mutuel appui, Tun confirmant le sens rythmique de l'autre. 

Le terme o pied » sans qualificatif employé par Gui, lorsqu'il opère l'iden- 
titication entre le neume et le pied, ne peut laisser planer aucun doute sur le 
sens particulier que Gui lui attache et, sous aucun prétexte, notre auteur ne 
peut lui attribuer celui de spécification des valeurs rythmiques de durée pro- 
sodiquement différente composant Vunité rythmique-syllabe musicale. 

Il y aurait, de la part de Gui, un double emploi évident, dont les consé- 
quences inconciliables réfutent à l'avance toutes les raisons que l'on avancerait 
pour en prêter quand même l'idée à son auteur. En effet, est-ce du pied ryth- 
mique qu'il s'agit? Son caractère essentiel, c'est d'être toujours égal.à lui-même. 
Quel que soit le nombre des notes entrant dans sa composition, sa durée fixe 
dans un mouvement donné ne variera pas. C'est donc l'unité rythmique. En 
quoi diffère-t-il de celle-ci? En rien. Est-ce du pied métrique pur (à trouver 
dans le neume), qu'il s'agirait dans l'esprit de Gui? La composition des syl- 
labes de 1 à 6 sons vient réfuter l'hypothèse, attendu qu'à supposer un pied de 
six sons prosodiquement brefs suivi d'un pied de 3 ou de 4 sons, brefs éga- 
lement sous le rapport prosodique, ces deux pieds métriques transportés dans 
la musique, ne peuvent pas se succéder sans être ramenés à une égalité conven- 
tionnelle : celle du pied rythmique, et nous retrouvons notre unité rythmique 
fondamentale ne connaissant plus ni longues ni brèves prosodiques, mais des 
sons proportionnellement longs ou brefs entre eux dans le corps de l'unité 
même. Hàtons-nous d'ajouter pour les puristes que ce mélange de pieds dis- 
proportionnés n'a jamais eu lieu. 

La théorie du pied rythmique, unité rythmique, domine tout l'enseigne- 
ment musical de l'antiquité. Elle domine de même tout renseignement du 
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moyen âge, soit que le mot « pied » intervienne ou non sous la plume de nos 
auteurs. 

Dès ici surgit devant nous la principale cause de mésintelligence entre 
commentateurs. 

Le pied rythmique est l'unité rythmique de la musique ; sa constitution 
peut varier à Tinfini sans que le pied, pris en bloc, cesse d'élre Tunité métro- 
nomique toujours égale à elle-même : c'est le temps rythmique de la musique 
moderne, toujours égal à lui-même. M. F. Quintilien l'avait déjà fixé 
au i***-!!*^ siècle : //// {rytlimi) quomodo cœperani, ciirrunt usque ad metabolen, 
id est transitum in aliiid genus rythmi (de Inst. orat., 1. IX, cap. IV), spécifiant 
dans la même phrase : 1° la durée égale de tous les pieds rythmiques, et 2° la 
variété rythmique d'une œuvre, par le moyen du changement de genre qu'en 
terminologie moderne on appellerait « changement de mesure ». 

Le pied prosodique est une unité extensible selon la nature longue ou 
brève conventionnellement adoptée pour chacune des syllabes d'un texte 
poétique. Il n'a rien à voir dans la rythmique musicale, c'est l'unité de la 
poésie. Aussitôt que la poésie est chantée, le pied métrique devient pied 
rythmique musical, et, s'il a plu au poète de mélanger entre eux des pieds 
métriques d'étendue difTérente, tous sont ramenés par la loi rythmique musi- 
cale à l'égalité absolue des pieds rythmiques successifs (1). 

L'homme est donc toujours le même à toutes les époques ; il veut l'aplomb 
rythmique; il le cherche, et il le crée au besoin en réformant ce qu'une 
convention lui avait fait imaginer momentanément en contradiction avec ce 
principe. (C'est là l'origine de la création des valeurs dites irrationnelles.) 

Il y a dans l'homme trois visions successives d'un rythme admissible et 
satisfaisant, correspondant à trois états, sortes d'objectifs particuliers de ses 
dispositions naturelles : le parler courant scandé par l'accentuation tonique ; 
forçant le ton on s'élève à la déclamation oratoire, rythme plus étudié de 
l'élocution en vue d'un effet plus sensationnel ; et, forçant encore le ton dans 
le sens d'un rythme analysable et définissable par des lois, on atteint le 
rythme musical pur dont le sommet s'élève sans cesse hors de notre portée, 
mais dont la base est solide comme un roc et se trouve dans l'organisme 
humain lui-même. L'homme est tout rythme, parce que le rythme c'est le 
mouvement et que le mouvement c'est la vie. 

Chercher des pieds métriques purs dans la musique et ne vouloir trouver 
que de ces sortes de rythmes est une erreur inconcevable. Des hommes de lettres 
peuvent seuls la commettre. Des musiciens, au fait de la théorie musicale, ne 
la commettront jamais. Le pied métrique est l'entrave du rythme musical pur. 



(1; V. s. Augustin : de Mnsica, l. III, cap. I, § 2. P L M, t. XXXII, col. 1115. « Sam 
qiioniam Ulud pedibiis ceriis provolvUiir, peccaturque in eo si pedes dissoni misceantnr recte 
appeUatitfi est ryHimnSy id est numents. > 
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Notre étonnement n esl pas mince de voir des littérateurs distingués se 
mêler de questions musicales, les effleurer avec ce talent de style qui fait 
illusion à la masse, et citer à tout propos le fameux axiome augustinien qu'ils 
ne paraissent d'ailleurs pas comprendre : « Tout mètre est rythme, tout 
lylhme n*est pas mètre », sans quoi ils ne nous fatigueraient pas de leurs 
objurgations musicoméiriques. Certains pieds i-ythmiques, pris dans la série 
infinie des combinaisons possibles, ont toute l'apparence de pieds métriques 
définis, mais tout pied rythmique n'est pas nécessairement un pied mélrique. 
C'est tout le minimum qu'il nous soit permis de fixer ici. 

Le sens du mot « pied » ne peut donc, sur le terrain musical, prêter à 
aucune interprétation aléatoire; il n'en a qu'un seul : celui de battue ostensible 
de chaque unité, ici pied rythmique musical. 

Donc : pied rythmique musical et pied métrique prosodique sont aux 
antipodes l'un de l'autre. Nous parlons musique en ce moment, c'est le pied 
rythmique qui doit être uniquement en cause. 

Est-ce ainsi que nos auteurs du moyen âge le comprenaient dans leurs 
écrits? Tout est là et rien que là. 

L'unité ayant comme caractère essentiel dans une œuvre quelconque l'éga- 
lité d'une durée fixée ab initio ; le « pied » étant de même caractère essentiel, 
et n'étant qu'un terme générique spécifiant le geste imprimant le mouvement 
rythmique de l'unité, le neume placé entre eux comme la représentation gra- 
phique tant de l'unité rythmique sonore que de l'unité podique du mouvement 
ne peut avoir d'autre base d'interprétation que celle d'être l'unité graphique 
correspondante aux deux faits qu'il représente en lui-même. 

Donc une syllabe = un neume = un pied rythmique. Question de lecture, 
qui plus est. 

Et c'est bien ainsi que l'entend Gui. Supposons pour un moment que la 
syllabe musicale ne soit pas l'unité rythmique, et supposons, pour plaire aux 
mensuralistes, que ce soit le pied métrique pur — négation de la musique musi- 
cale — qui soit cette unité. Ce pied est perdu dans les brumes des groupes neu- 
matiques, désormais matière taillable.écartelable à merci, pour arriver à quoi? 
à l'extraire tantôt d'un groupe, tantôt de deux groupes? D'après quelle règle de 
lecture ? Gui dArezzo nen a fixé aucune! Et l'on viendrait prétendre que, de sa 
propre prescience, sans règles de déchiffrement à sa portée, et toute culture 
traditionnellement grégorienne ayant cessé de par le monde depuis neuf cents 
ans, on posséderait le don d'une double vue assez assurée pour distinguer les 
(( pieds métriques » grégoriens dans les neumes décrétés illisibles tels qu'ils 
apparaissent graphiquement!... 11 faudrait d'abord que ce pied métrique eût 
existé grégoriennement. 

Or il n'a jamais existé; ni caché par fragments soit dans deux signes 
neumatiques consécutifs, soit dans un seul signe (partie supposée d'un pied 
métrique), ni caché tout entier dans un seul signe, attendu que pas une seule 
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allusion à la plus évasive identification d'un seul signe neumatique appelé par 
son nom (et quels que soient ses composants avec épisèmes ou sans épisèmes) 
avec aucun pied métrique défini appelé par le sien, ne peut être citée à l'appui 
de rhypothèse que les neumes cachent des pieds métriques à reconstituer. 

Nous ne supposons pas que Ton s'appuiera sur le « cnm et neiimœ loco sint 
pedum... utpote ista neuma daciglico, alia vero spondaico, illa iambico more 
decurrit ! » « Tout mètre est rythme », ces pieds peuvent donc se retrouver 
dans la mélodie ; mais « tout rythme n'est pas mèlre », et les neuf dixièmes des 
groupes dits grégoriens sont des rythmes, non des mètres. (Voir plus loin le 
commentaire de ce texte.) 

Le seul fait certain, c'est une analogie inéluctable constatée entre le rôle 
rythmique de la syllabe musicale — unité rj'lhmique — et le rôle parallèle de 
la scansion de ces unités, scansion appelée battement du « pied ». « Plaudam 
egopedesin prœcinendo, tu sequendo imitabere »,.. « Sicque opus est ut quasi 
metricis pedibus cantilena plaudatur, » Il n'y a rien à chercher au dHà du « mode 
de scansion ». La suite de notre analyse va le démontrer. 

Ayant fixé la composition possible des syllabes au regard du nombre des 
notes, il semble que l'occasion était bien tentante pour nos auteurs, ne recu- 
lant devant aucune explication fastidieuse et enfantine des moindres faits (1), 
de présenter toute la série des pieds métriques représentés par les neumes, ou 
tout au moiqs, le procédé de déchifTrement permettant à l'élève ou au chanteur 
de découvrir ces pieds fantômes. Et si les lettres c et /, voire même la lettre m, 
jointes aux épisèmes (virgulœ planœ) avaient ce sens qu on leur attribue hypo- 
Ihétiquement, la formule du déchiffrement n'était pas malaisée à trouver avec 
un peu de réflexion pour produire une règle bien claire. 

Aucun auteur n'a eu ce talent de rédaction! Lacune fâcheuse, on l'avouera... 
si c'en était une ! Gui n'a rien formulé de ce chef parce qu'il n'y avait rien à 
formuler au delà de ce qu'il avait fixé en principes clairs pour les musiciens 
de son temps. 

Que dit-il, en somme, touchant le « pied ». 

1° « Sicque opus est ut quasi metricis pedilyus cantilena plaudatur. » Tra- 
duction : « Il faut que la cantilène soit battue comme on le fait pour les pieds 
métriques. » Comment bat-on ceux-ci? 

Tout pied est composé de deux fractions : un frappé et un levé, égaux ou 
inégaux entre eux selon leurs composants. Peu nous importe ces composants 
en ce moment. Quelle est donc la musique qui ici-bas soit battue ostensible- 
ment autrement que par frappés et levés successifs? C'est donc la confirmation 
de l'égalité des unités-syllabes. 

Gui nous dit-il que la cantilène est composée de pieds métriques musi- 



(1) Voir le chapitre XVI du Micrologtte. La rédaction de ce ciiapitre exhale un vague parfum 
des ¥ Mélodies grégoriennes > de I)om Pothier. 



Digitized by 



Google 



TROISIÈME PARTIK 99 



eaux inégaux entre eux, se prêtant les uns aux autres ce qui leur manque? 
Nulle part il ne s'exprime de telle sorle. Mais admettons qu'il aurait pu le 
dire. S. Augustin interviendra alors pour couper court aux hypothèses de 
pieds inégaux, mélangés ensemble. Nous revenons au point de départ : tous 
les pieds successifs d'une période sont égaux entre eux « Nisi œqualitate pes 
pedi amicus est ». Il faudrait tout ignorer de la rythmique antique pour mettre 
en suspicion le respect dii et accordé à cet axiome fondamental. 

Le texte précité ne spécifie donc rien de plus que le mode de battue de 
toute phrase musicale en tous pays de l'univers. La terminologie est ici latine 
parce que nous sommes en pays latins. 

2® Metricos autem cantus dico quia sœpe ita canimus ut quasi versus pedibus 
scandere videamur. Traduction : a Je parle de chants mesurés, en ce sens que 
nous chantons souvent de telle sorte que nous paraissons scander des vers 
par (leurs) pieds. » 

Qu'y a-t-il de plus précis dans ce texte que dans le précédent au regard 
d'une identification de neumes — pris en entier ou recoupés — avec des pieds 
métriques extraits de la prosodie? Le ita ut, quasi,,, ne limite-t-il pas l'analogie 
d'une scansion connue avec une autre scansion obligée, également connue? 
Mais Gui ajoute immédiatement : h Sicut fit cum ipsa metra canimus in quibus 
cavendum est ne superfluœ continuentur neumœ dissyllalKe sine admixtione tri- 
syllabarum ac tetrasyllabarum ! » Traduction : « Comme il arrive lorsque nous 
chantons précisément ces mètres dans lesquels on doit prendre garde de ne 
pas faire se succéder, en trop grand nombre (superfluœ), des neumes de deux 
syllabes sans les mélanger de neumes de trois et de quatre syllabes. » Qu'est- 
ce que cet enseignement en vue d'une composition à établir? Mais d'abord ce 
« Sicut fit cum caninus » que l'on aime à séparer du reste du texte pour certi- 
fier que les neumes sont des pieds métriques de Virgile et d'Horace ! ! (1) con- 
firme une fois de plus — et rien de plus — la similitude de battue mais non 
Videntification d'un pied métrique avec un neume. II n'est même pas encore 
question dans ces textes successivement invoqués A'analogie de constitution 
entre un pied métrique et un neume ! 

Cette analogie éventuelle ne se fait jour que plus loin, dans le chapitre que 
nous suivons phrase à phrase, lorsque Gui a trouvé sa formule conclusive : 
« Non autem parva similitudo est met ris et cantibus cum et neumœ locosint pedum 
utpote ista neuma dactylico, alla vero spondaico, illa iambico more decurrit. » 
Traduction : « La similitude, en eflet, n'est pas petite entre les vers et les mé- 
lodies, puisque les neumes représentent les pieds en ce sens que (en tant que) 
tel neume marche comme un dactyle, tel autre comme un spondée, tel troi-. 
sième comme un iambe ». Puis Gui ajoute que la « distinction » représente 
comme un vers télramètre, pentamètre ou hexamètre, et beaucoup d'autres 



(1) Voir « Etudes religieuses », ii« 5, juin 1905, p. 7W). 
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dans le même système, « et miilia alla ad hune modum ». Voilà donc toute la 
classification atlendue, réduite à une analogie imprécise sur un point capital de 
doctrine rythmique qui exigerait la plus minutieuse précision, puisque c'est 
le rythme même qui est en cause. Tout rentre dans des limites beaucoup plus 
modestes dont, par bonheur, l'efflorescence de cet art oriental n'a pas à souf- 
frir. Gui d'Arezzo s'est fait comprendre suffisamment : 

Le terme « syllabe » spécifie Tunité rythmique de la mélodie éclose libre- 
ment dans le cœur du compositeur de TOrient, ignorant les conventions pro- 
sodiques des peuples vivant de l'autre côté de la mer Egée. 

Le terme « neume » spécifie la représentation écrite de cette unité ryth- 
mique à chanter n compressiiis )) pour éviter que nous ne confondions les 
rythmes successifs qui poncluent le débit musical. Caveanms ne nenmas con- 
jnnclasdisjungamus, vel disjundas conjungamus.Vn neume est donc un tout 
partiel de la notation, une pars (conipressins) canlilenœ, selon le mol même de 
Guy d'Arezzo. 

Le terme « pied » spécifie le mode de battement de la mélodie à exécuter 
et il intervient comme le certificat d'égalité de toutes les syllabes, puisque 
c'est la raison d'être du pied lui-même que d'être marqué ou frappé h inter- 
valles égaux. 

Donc la syllabe = le neume noté = le pied rythmique battu : une même 
chose fondamentale envisagée sous ses trois aspects obligés. 

La théorie du pied métrique n'existe pas dans la musique du x-xi' siècle. 
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§IV 
La distinction ou membre de phrase. 

Un membre de phrase (distinctio) est la réuuion, /mr le sens mélodique, 
d*un certain nombre d*unités rythmiques s*enchalnant et s^enfrainant Tune 
Taulre. Tout membre de phrase, si court soit-il, est composé de deux éléments 
phraséologiques, un antécédent et un conséquent, majores parles canlilenœ, 
constitués Tun et Tautre par une ou plusieurs des unités composant le 
membre entier (pars lola). 

La division du membre, en deux parties, se fait non arbitrairement mais 
conformément à des lois de proportions numériques que les anciens avaient 
découvertes par l'analyse des œuvres bien écrites des auteurs de leur temps. 

Ces lois, observées intuitivement, sont d'essence humaine comme la loi 
fondamentale de l'unité rythmique. Aussi ne devons-nous pas être étonnés de 
les reirouver dans la théorie grégorienne de Gui d'Arezzo. 

Il est même à remarquer que l'auteur ne les rapporte pas comme un ensei- 
gnement ancien, classique, observé dans l'ancienne musique, et quelque peu 
oubliée dans la composition moderne (xi« siècle). Il les rappelle comme un 
conseil de composition actuelle : <c ac sumnopere caveatur talis neumarumdis 
(ributio ut cum neumœ, [tune ejusdem soni repercussioiie tune duorum aut plurium 
cotmexione fiant,] semper tamen aut in numéro vocum aut in ratione tenorum neuma' 
allerutrum conferantur, atqm respondeant, nunc œquœ œquis, nunc duplœ vel triplœ 
simplicibus atque alias collatione sesquialtera vel sesquitertia. 

Traduction : t< Que l'on prenne bien soin de faire une telle répartition des 
neumes (en deux parties : antécédent et conséquent) (1) que les neunies [com- 
posés soit d'un même son répercuté (distropha, tristropha), soit de deux ou de 
plusieurs sons réunis (di(Térents)l puissent se comparer soit par le nombre des 
sons (les composant), soit par le rapport (proportionnel) de leurs durées, et se 
répondent, ici dans le rapport d'égal à égal, là du simple au double ou au 
triple, sesquialtère (hémiole ou péonique antique) ou sesquilierce (epitrite 
antique). » 

COMMENTAIRE SCHÉMATIQUE 

l'' Rapport égal : 

Deux, quatre, six unités-neumes réparties en deux fractions : 
1-M 2+^ 3jJ) 

2 4^^ 6 



( I ) C'est la l«l de Métnasie du colon grec. — Kevoir pp. 38, 39, 75. 
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2*» Rapport du simple au double : 

Trois, six uiiilés-neumes réparties : 

2-M 4J-2 

f 6 

il \ i 

3° Rapport du simple au triple (rejeté par les Anciens) : 
Quatre, huit unités-neumes réparties : 

3+1 6+2 

4 8 

3 1 6 2 

4° Rapport sesquialtèrc : 

Cinq unités-neumes réparties : 

3J-2 
5 

5" Rapport sesquitierce (rejeté par les Anciens) : 
Sept unités-neumes réparties : 

4+3 

7 

4 3 

L'admission, par Gui, de ces cinq sortes de proportions (dont deux étaient 
rejetées par les anciens), ne prouve-t-elle pas déjà un peu par elle-même l'ori- 
gine extra européenne de la mélodie grégorienne? 

C'est de Fentremêlement de membres, composés tantôt suivant l'une tantôt 
suivant l'autre de ces formules, que naît la grande variété de la mélodie fleurie 
grégorienne, et c'est de cette grande variété rythmique que l'on peut tirer la 
preu\e d'identité de facture entre la mélodie grégorienne et les mélodies orien- 
tales données à la fin de la II* partie de cet opuscule. 

C'est encore ce même entremêlement, certain pour Gui d'Arezzo, que spé- 
cifie claii-ement le texte de notre auteur : Sunt vero quasi prosacii cantus 

in quitus non est curœ si aliœ majores, aliœ minores partes et distinctiones per 
loca sine disctetione inveniantur more prosarum. Il y a des chants prosaïques (1), 
dans lesquels on ne prend pas de souci s'il se rencontre des membres ou 
parties de membres ici plus longs, là plus courts, sans règle apparente, à la 



(\) U vient de parler de Thymnographie métrique. 
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façon de la prose litléraire (1). » Comme complément crargumentation sur le 
même sujet, Gui écrira, quelques lignes plus loin : «... Cunt et distinctiones 
loco sint versuum^ utpoie. . . distinctionem nurx teirametram, nunc pentametram^ 
alias quasi hexametram cernas et multa alia... ad hune modum )) « De telle sorte 
que les distinctions représentent les vers,... et que Ton y distingue des quasi 
tétramètres. pentamètres ou hexamèlres et beaucoup d'autres suivant le même 
procédé. » 

C'est toujours l'analogie qui intervient pour faciliter la compréhension des 
faits, et, nous, modernes, nous pourrions nous exprimer de la même manière, 
avec beaucoup plus de chances de nous faire comprendre des élèves qu'en 
employant Ja dissection par temps forts et temps faibles de nos mesures musi- 
cales, cadres fictifs mais nécessaires encore pour longtemps à la saine compré- 
hension des œuvres. 

Mettant au point, pratiquemenl, cet enseignement théorique guidonien, 
quelque peu obscur pour des lecteurs non préparés à ces sorles de connais- 
sances, nous présenterons les choses comme il suit : 

Le membre de phrase étant un composé de plusieurs unités obligatoire- 
ment égales entre elles, syllabes-neumeS'piedSy comparables entre elles, aut in 
numéro vocum, aut in ratione tenorum (ce qui est la pure doctrine rythmique 
musicale de l'anticpiité rappelée par Gui), simulons les unités d'un membre 
de phrase fictif par autant de traits que nous lui supposons d'unités constitu- 
tives : mettons cinq ! 

Battue. I ! I ! I 



1. 2. 3. 4. 5. unités. 

Cinq unités = cin([ syllabes musicales = cinq pieds battus : distinctio 
quasi pentametra : proportions 3 + 2 (ou 2 -f 3 selon le sens mélodique) res- 
sortissant au schéma : « ratio sesquialtera ». 

Prenons maintenant pour faciliter l'intelligence de ce quasi pentamètre 
rythmique un quasi pentamètre mélodique de la musique dite classique mo- 
derne : le premier membre mélodique de V Adagio du Septuor de Beethoven 
remplit les conditions cherchées. 

Prenons également dans une pièce grégorienne un membre mélodique 
quasi pentamètre guidonien : le premier membre du superbe graduel Christus 
factus est remplit les mêmes conditions cherchées. 



(1) On a souvent interprété ce c more prosarum • = « à la façon des proses ». Au fond peu 
importe, le résultat est le même quoique selon ce dernier sens le fait rythmique spécifié par 
Gui n'apparaisse que très faiblement soutenable. 
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Juxtaposons maintenant les trois quasi pentamètres : 



i i 



I ( 



Beethoven 



Chant 
grégorien 



I I i — I < — 1 * ' * — ^- I t ^ 



M 



I i 



1 1 



1 — fr 



\ I 



F^=F 



CAt^'-JtMj» JcK, ^ éltMA e^t 
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Opérons de la même manière à Tégard d'un quasi hexamètre : les mêmes 
œuvres nous fourniront des exemples à souhait : 



£f^. u^. 



Beethoven 



Chant 
grégorien 



f H I r i ) I ■ I h 



I I ' 



, ^ 1 i 



i b 



I I 



I I 



r ^-r- 



-^ — ^- 



3=;;==F 



1 L2 



..j,'' LJ-' l'Oi-, , .. 
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Placés en face de faits certains demandons-nous comment Gui d'Arezzo 
(et ses confrères, à défaut de lui), en l'absence de toute notation claire du 
type de notre notation moderne, aurait pu expliquer autrement qu*il ne Ta 
fait, vu la terminologie seule en usage de son temps : 

1** La constitution sonore de chaque syllabe musicale : « Unus^ duo vel 
très soni apianiur in syllabasy ipsœque solœ vel duplicatœ^ neumam, id est, 
partent constituant cantilenœ. » 

Syll. sola Syll. s. Syll. dup. Syll. s. Syll. d. Syll. s. 



1 son 



2 sons 
be 



4 sons 

2 + 2 



i\ sons 



o sons 



di 



2 sons 



ens 



s. - 


(.) 


N.— 


(.) 


P.— 


(.) 


ens 


(,) 



2** La constitution syllabique de tels membres : « Pars una, vel plures 
distinctionem Jaciunty id est congruum repirationis locum. » 

Syll. S.— S.— S.— S.— 

Neuma N.— N.— N.— N.— 

Pars P. - P. — P. — P. - 

be di 

3*» La spécification de la place de la reprise de respiration (fin de mem- 
bre) marquée dans le signe par une indication (episème, virgula plana) de 
rallentando! ce Ténor, id est mora ultimœ vocis (1). . . in distinctione sigr.um in 
his divisionibus existit, » 

Voyez dans la pièce : « Christus factus est « donnée ci-après, les groupes 
neumatiques sur les mots : noms — obediESS — morxEM — auTEM — cri/cis — 
les derniers groupes (ou le dernier seulement) sont tous affectés de virgula 
plana apposita au signe fondamental (2). 

4** La valeur rythmique des signes neumatiques en tant qu'unités du 
rj'thme : « Cum et neumœ loco sint pedum. » 

5" Le mode et la valeur du battement de la mesure musicale, simple temps 
podique ancien, frappé (chronos byzantin) : « Sicque opus est ut quasi metricis 
pedibus cantilena plaudatur, )) 

6** L'analogie du membre de phrase musical avec un membre versifié, 
considéré dans ses composants i7thmiques, pieds battus : « Metricos autem 
cantus dico quia sœpe ita canimus ut quasi versus pedibus scandere videamur. » 

7** La grande similitude entre ce membre (distinction musicale) et telle 
étendue d'un vers usuel : « Non autem parva similitudo est metris et cantibits,.. 
utpote distinctionem nunc tetrametram nunc pentametram alias quasi hexame^ 
tram cernas.,, (3) » 



(1) Fameuse règle que l'on prétend respecter en doublant la valeur notêb du dernier sou, 
sans s*apercevoir que cette notation démolit toutes les proportions et met à néant Thypothèse 
du pied métrique neumatique ! 

(2) V. notre « Rythme,.. », pp. 9-109, pour tous ces signes. 

(3) Ces trois points, 5°, 6», 7», sont la condamnation du système des mesures^ arbitraires, 
chères à l'école meusuraliste. 
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8*» L'étendue plus ou moins longue de ces membres-dîslinctions, donl 
rentreniêlement produit la variété, procédé tout oriental el fort peu hellénique, 
même ionien : « Sunt vero... cantus,., in quitus non est curœ si aliœ majores aliœ 
minores partes et distinctiones per loca... inveniantur.,. » a Rationabilis vero dis- 
cretio est, si itafit. . distinctionum moderata varietas ut distinctiones distinction 
nibus quadam semper simiiitudine sibi consonanter respondeant, etc.. » 

9° La loi même des proportions numériques, souveraine régulatrice de la 
constitution du membre considéré en lui-même : « Ut neumœ.. aiterutrum 
C9t^'mêitmr atque respondeant, nunc œquœ œquis, nunc duplœ vel triplœ simplici- 
bus, atque alias collatione sesquiaitera vel sesquitertia (1). » 



Graduel : € Christus factus est 3>. 



l'* Période. 



« Collaiio aeqticr » des membres 



Membre de cinq unités 
Pentamètre rythmique 

CoUatio sesquiaitera 
2 : 3 



Membre de cinq unités 
Pentamètre rythmique 

CoUatio sesquiaitera 
2 : 3 



2 syll. mus. 3syll. mus. : 2 syll. mus. 3 syll. mus. 

Antécédent (Conséquent 



Chris — ta» fac — tus c»t pro no — — — — — bis, 



Chris — tus fac — tus est pro no 
Exposant 



(Variété d'étendue entre la première période et la suivante) 



(1) Règle que certains écrivains modernes plus férus de littérature classique que de savoir 
musical ont interprétée dans le sens suivant : un neume composé de deux sons opposé à uu 
neume de deux sons (rapport égal) ; un neume de trois sons opposé à un neume de deux (rap- 
port sesquialtére); un de quatre sons opposé à un de trois sons (rapport sesqui tierce). Cela 
revient à fixer que toutes les notes sont égales dans le chant grégorien ! Déduction fausse d'une 
interprétation fausse. 

Nous eu avons assez dit précédemment sur ce sujet pour ne pas revenir à la charge contre 
ces théories incomplètement dégagées par nos commentateurs des écrits du moyen âge. 

Concluons simplement ici que Gui d*Arezzo ne pouvait pas s'exprimer autrement qu'il ne 
l'a fait, n'ayant à sa portée aucun autre vocabulaire technique. H eût pu mieux s'en servir, être 
plus complet, adopter uu plan d'exposition très simple et mieux suivi. C'est tout ce qu'où peut 
lui reprocher. 

L'analyse qui suit montrera la plupart des faits que nous venons de résumer en nous ser- 
vant des textes de Gui d'Ârezzo présentés dans un ordre logique. 
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2* Période. 



« Collalio icqiiu » des membres 



6 



6 



Memlire <k six unités 
Hexamètre r>iliniique 

Collalio dupla "" 



Membre de six unités 
Ffexamétre rythmique 

~ Collalio dupla 



4 syll. mus. 



2svn. mus. 



4 svll. mus. 



2 svll. mus. 




o^be — — — dl— — cnt ns — que a( 



/- 



3« Période. 

Même étendue entre la période précédente (de 12 unités en 2 membres) et la 
suivante (de 12 unités en 3 membres | Variété d'étendue des membres (1)]). 



« Collalio dupla » dans cette troisième période >► 
8 



Ur Membre de quatre unités 

Tétramètre rythmique 

Collalio tequa 



2 syll. mus. 



2 syll. mus. 



2« Membre de quatre unités 
Tétramètre rythmique 
Collalio œqua 



2 syll. mus. j I 2 syll. 



mus. 



^iA/rm **•• 



•»; 




5^"^^ r fhr^rr~~ff'^~?y 



Th.—*- 



-LL/^ 



cru — ci» 



mor — — tem nu — — tem — — .— — — 

Nota. Le membre de quatre unités qui suit fait partie de cette période mélodique. 



(1) Chez les rythmiciens grecs, toute cette mise en pratique avait sa terminologie propre. 
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3« Période (Suite). 

>» ■ > CoUalio iiupla 



3« Membre de quatre unités 
Tétraniètre rythmique 

CoUalio œqua 




Nota. Sauf pour les deux premiers groupes ternaires du 2«^ membre de celle der- 
nière période, qui se répondent « in numéro vocum », partout les neumes se 
répondent « in ratione tenonim ». 



OBSERVATIONwS ANALYTIQUES 

On remarquem, avec le soin que comporte un lel sujet, combien lUiide esl 
ce développement rythmique obtenu grâce à la juxtaposition des membres de 
longueur différente et à la composition interne si diversifiée entre les membres 
de deux périodes consécutives. Fluidité remarquable entre toutes que la loi 
numérique n'entrave en rien et qui n'a rien non plus de commun avec certaine 
souplesse que Técole du rythme oratoire a imaginé de faire passer pour « tra- 
ditionnelle ». 

Bien au contraire, le libre essor trouve dans un tel procédé sa réalisation 
possible et justifiée. La loi des nombres, qu'une autre école ne craint pas de 
dénoncer comme une entrave, apparait ici comme un guide sûr fixant les 
limites normales de l'émancipation raisonnée. 

C'est là qu'est le secret de l'évolution de la rythmi(iue musicale de l'avenir, 
alors qu'il n'est nullement dans ces entrechocs de mesures torturées, antipa- 
thiques par essence à la saine pondération intellectuelle de tout être sain. 

Quoi de plus varié, en effet, que ces périodes rythmiques, composées : la 
première de deux quasi pentamètres rythmiques, en collatio inierne sesqiiialtera 
s'équilibrant entre eux en collatio œqua cinq syllabes contre cinq syllabes ; la 
seconde, suivant la même division œqua, se distendra en deux hexamètres ; la 
troisième, conservant la même étendue, se divise en trois létramètres qui, 
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réunis, égalent les deux hexamètres de la période précédente et la même divi- 
sion œqua s*élève ainsi de la partie au lout. 

Quelque aride que soit une analyse de celle nalure, la beauté du procédé 
et son importance théorique imposent de l'aborder en détail. 

Toute période est composée de deux membres au moins : un exposant 
(anlécédenl) et un conséquent. 

La première période a pour ejrpo^aw/ le membre de cinq temps podiques 
(syllabes musicales guidoniennes) exprimant les mois ; « Christus factus est » 
et pour conséquent le membre suivant composé égaleAient de cinq temps podi- 
ques exprimant « pro nobis ». 

Dans toute œuvre bien conçue et bien réalisée par son auteur, la constitu- 
tion rythmique de Y exposant cowWqwV en essence toute rarchitecture rythmique 
de Fanivre. 

L'exposanl « Christus factus est )) de cinq temps podiques correspondant 
aux cinq syllabes liltéraires se décompose mélodiquement en deux parties 
(partes cantilenœ) correspondant à chaque mot comme 2 est à 8, offrant ainsi 
une collatio sesquialtera du membre. Ces deux composants (2 et 3) contiennent 
en eux-mêmes les deux sensations, binaire et ternaire, qui vont obséder le 
compositeur au long de son œuvre. L'une ou l'autre s'imposera avec plus de 
force, mais les deux interviendront tour à tour ou simultanément au cours de 
la gestation. 

Dans la pièce que nous analj'sons il apparaît que c'est l'obsession binaire 
qui a dominé la pensée de l'écrivain. 

En effet : 

I**. — Collatio œqua. 

La collatio œqua proposée dans 

I 1 syll. + 1 syll. ' 
Chris — tus 
1° domine la première période : 



' 5 temps podiques + 5 temps podiques ' 
Christus factus est — pro nobis 
2** domine la seconde période : 

' ft temps podiques -H 6 temps podiques ' 
Obediens — usque ad moriem 

3** domine (par une amplification fréquente dans les œuvres de grandes pro- 
portions) la seconde et la troisième périodes réunies : 

' Deuxième période — Troisième période ' 
12 temps podiques -H 12 temps podiques 
(en deux membres) (en trois membres) 
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La rythmique humaine se manifeste ici dans toute sa puissance originale. 
Les anciens rythmiciens l'avaient déjà ])ressentîe dans la pratique lorsqu'ils 
formulèrent une série de règles sur lesquelles on a passé à la légère jusqu'à nos 
jours. On peut les résumer ainsi qu'il suit : 

A un nombre défini d'éléments brefs constituant un pied rythmique pris 
pour type, correspond par amplification un même nombre de pieds rythmiques 
formant membre, et autant de pieds rythmiques dans le membre autant il peut 
y avoir de membres dans la période (ceci n'est pas de règle, bien entendu, 
puisque c'est dans la constitution de la période que se révèle la fantaisie inven- 
tive du compositeur). 

Supposons donc un pied rythmique de : 

QUATRE BRÈVES 

le membre rythmique comprendra : 

QUATRE PIEDS RYTHMIQUES 

et la période rythmique : 

QUATRE MEMBRES 

Remarquons que c'est encore la coupe la plus usuelle des mélodies à forme 
dite carrée de la musique européenne. 

C'est absolument ce que nous trouvons en principe dans notre pièce 
« Christus ». 

L'unité fondamentale est réputée binaire de : 

DEUX ÉLÉMENTS SIMPLES 

l'exposant binaire l'est de : 

Deux temps podiques 
le membre binaire l'est de : 

Deux exposants (V. « moriem aulem ») 

la période binaire l'est de : 

Deux membres (V. 1»** et 2* périodes) 
5 + 5 II 64-6 
et, par amplification, la double période de développement s'affirme encore en 
collaiio œqna de 12 : 12. 

Nous verrons les mêmes faits dans le paragraphe suivant. 



11^ — Collaiio dupla. 
L'obsession plus effacée de la collaiio dupla dans 



' 2syll.-hl syll. I 
faclus esl 
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se fera jour d'abord au second plan et comme un élément de variété dans les 
composants rythmiques des membres. Elle intervient mélodiquement : 

P Dans les rapports des composants de chacun des deux membres de la 
seconde période. 

l**" Membre : 



2* Membre : 



Collatio dupla 1 

4 syll. + 2 syll. 
obe diens 

[ Collatio dupla | 

4 syll. -h 2 syll. 

mque ad moriem 

2? La division rythmique de ce dernier membre contient une sous-divi- 
sion en deux minores partes du premier de ses composants, de telle sorte que 
cette sous-division : 

unis mélodiquement 

I 2 syll. + 2 syll. | -h 2 syll. 
usque ad moriem 

donne : 3" le schéma amplifié de la troisième période, 
unis mélodiquement 

I 4 syll. Hh 4 syll. | I 4 syll. 

moriem autem crucis 

1 (vocalise) j -]- (vocalise) 

8 4 

Collatio dupla 

On remarquera encore que cette troisième période ayant subi Tobsession 
ternaire dans sa superstructure (période), elle subit le contre-coup de l'obses- 
sion binaire dans son infrastructure (composants-membres) de telle sorte enfln 
que si nous résumons toutes ces amplifications successives, nous trouvons : 
le composant ternaire primitif 

Factus est = 3 temps podiques 

ramplification ternaire dans le membre (2* période). 

Obediens = 3 composants (6 unités) 
l'amplification ternaire dans la période (3* période), 

Mortem autem crucis = 3 membres. 
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On peut dire, sans crainte, qu'une telle composition fut aussi admirable- 
ment réalisée que conçue. 

Il nous faut toutefois prévoir une de ces objections qui, à notre époque, a 
un grand effet sur la niasse populaire. 

«Xes compositeurs chrétiens, nous a-t-on écrit quelquefois, composaient 
avec leur cœur de chrétiens, et non avec leur tête de matiiématiciens. Ce n*est 
que par hasard si de telles proportions arithmétiques existent dans cette 
œuvre « Christus ». 

L'argument de sentiment que Ton vient de lire porte en lui-même sa con- 
damnation, et la condamnation même de Tœuvre de latinisation chrétienne de 
la mélodie orientale primitive. 

Très rares en eflet, sont les pièces musicales restées pures ; innombrables 
sont celles où se trahit la main inexperte d'un ouvrier mauvais musicien et 
technicien ignorant tout de la science rythmique. Si parmi les innombrables 
pièces mauvaises il s en trouve une ou plusieurs dues à un artiste chrétien, 
cet artiste fut un mauvais musicien et nous prouve ipso facto qu'avec un peu 
moins de cœur et un peu plus de science, il aurait fait une œuvre musicale 
meilleure. Celui qui est musicien compose instinctivement selon les lois 
numériques qui régissent toute rythmique musicale. La science parfait son 
œuvre, mais l'ordonnancement général est d'aplomb. 

Trop de pièces dites traditionnelles sont trop franchement mauvaises pour 
ne pas appeler Tanathème sur leurs auteurs et sur leurs arrangeurs. Si les uns 
et les autres en ont été satisfaits au point de vue sentimental, laissons-leur 
cette satisfaction et passons. 

Fermons cette parenthèse qui nous dispensera de reprendre la plume du 
polémiste sur ce sujet. 

Notre interprétation des préceptes de Gui d'Arezzo touchant le sens de la 
loi des proportions numériques est-elle la seule exacte? Tout est là en fln 
d'analyse. 

La meilleure preuve à apporter de l'exactitude de notre interprétation sera 
donnée par Aribon dont, fort heureusement, le commentaire sur ce point est 
rédigé dans un style très clair. 

jEquœ (neumœ) œquis respondent ut « Semen cecidit in terram bonam ». 
Quinque voces sunt in diiabus dictionibus prioribus « Semen cecidit » totidem in 
tribus sequentibus « in terram bonam », etc. Les neumes se répondent d'égal à 
égal comme dans « semen cecidit in terram bonam, 

il y a cinq syllabes dans semen cecidit et tout autant dans in terram bonam. » 

Le mot uox signifie évidemment ici « syllabe musicale ». 

Remplaçons mentalement, en nous inspirant du principe de S. Odon 
concernant la constitution de la syllabe musicale « amo templum », chaque 
syllabe littéraire par une syllabe musicale composée d'autant de sons que la 
syllabe contient de lettres, nous aurons : 
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2 1. 


3 1. 


2 1. 


2 1. 


3 1. 




2 1. 


3 1. 


3 I. 


2 1. 


3 1. 


se 


nien 


ce 


ci 


dit 




in 


1er 


ram 


bo 


nam 


Groupes de 2 


3 


2 


2 


3 




2 


3 


3 


2 


3 


sons 


— 


— 


— 


— 




— 


— 


— 


— 


— 


2 syll. 


3 syll. 








i syll. 


2 syll. 



Membre de cinq unités 
Collaiio sesquialtera 
2-1-3 
' Quasi pentamètre rythmique 



X 



Membre de cinq unités 

Collaiio sesqaiallera 

3 -h 2 

Quasi pentamètre rythmîqiie 



Chrislus 



I faclus esl I Pro jio (1) 



bis 



a Collaiio œqua » des membres 

Le rapprochement est significatif, la règle guidonienne vise donc les 
rapporls proporlionnels entre neunies constituant l'antécédent opposé au con- 
séquent d'un membre entier et non le rapport entre deux neumes voisins, 
quant au nombre des notes les constituant respectivement, puisque ce dernier 
rapport créerait régalilé enire loules les noies, ce qui est contraire à tout l'en- 
seignement antique. 

Gui d'Arezzo ne pouvait donc expliquer la rythmique musicale qu'en se 
servant des neuf chefs d'enseignement sous lesquels se classent tous ses prin- 
cipes. Et ces principes ne prêtent à aucun doute pour qui sait les lire en 
connaisseur de la science du rythme de tous les temps. 



(1) « Pro nobis » sont traduits musicaleinent en 2 -f- 3, aials la etioM est detrèa 
importance puisque ce n'est qu'an rapprochement pour rendre la dwae daire. 
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Qui nous dit môme que — vu les origines égyptiennes très probables des pre- 
mières traditions cultuelles mosaïques — le chant copte ne représente le type de 
l'ancienne culture musicale traditionnellement égyptienne que les Hébreux, dans 
la suite des siècles, sous d'autres cieux et dans un autre milieu artistique, auraient 
développée et perfectionnée, pour aboutir en fin de compte à la mélodie hébraïque, 
mère de la mélodie grégorienne ? 

Les Latins, élèves de la Grèce, ont latinisé le chant syrien en le réduisant à 
des proportions numériques, tandis que les Coptes restés fidèles aux errements de 
leur race ont, sans effort, reégyptianisé, dès le iV siècle, le même chant syrien. 

Rappelons-nous que nous trouvons dans l'architecture grecque comparée à 
l'architecture primitive égyptienne les mêmes tendances divergentes. 

Remémorons-nous, en effet, ces paroles de Mariette, Téminent fondateur du 
musée de Boulacq : V architecture égyptienne nest pas un art chiffré comme l'archi- 
tecture grecque, en ce sens que les diverses parties d'un monument ne sont pas dans un 
rapport nécessaire les unes avec les autres. Le plan de notre façade a été conçu, non d'après 
un type résultant de certaines règles y fnais d'après le goût de celui qui l'a crié(^i), » 
Remplaçons le mot « architecture » par ceux de « composition musicale », nous 
ne saurions mieux caractériser les tendances de l'art gréco-latin numérique opposées 
i\ celles de l'art syro-copte dégagé des lois de nombre. 

Ces considérations sont à retenir en faveur de notre thèse. 



(1) Cité par F. Lënormand : Les premières civilisations, t. 1, p. 232. Maisonueuve, Paris, 1874. 
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CONCLUSION 

L'école du sentiment doit se décider à disparaître en cédant la place à 
l'école du raisonnement. 

Si Ton veut faire une œuvre de restauration scientifique sérieuse digne de 
respect, la même analyse critique s'impose pour toutes les pièces du répertoire 
ancien. On a là un critérium sur, permellant de juger de la bonne ou de la 
mauvaise facture (ou adaptation) de chaque pièce. 

Peut-être n'est-il pas à la portée du premier venu comme Test l'objectif 
actuel « prier en chantant », mais une « œuvre sérieuse » n'est pas une amusette ; 
elle exige d'être conduite avec un désintéressement archéologique absolu. Aus- 
sitôt qu'il est question d'une « restauration » d'un monument antique, le goût 
individuel, Vamotir-propre individuel, surtout, doivent s'elTacer devant la gran- 
deur de la tâche à accomplir. Restaurer un monument tombé en ruines, ce n'est 
pas le rendre habitable dans Vune de ses parties pour y loger quelques bureau- 
crates en quête d'une sinécure agrémentée d'un relief honorifique. Restaurer 
un monument c'est, en s'entouranl de tous les documents techniques connus, 
dûment analysés à la lueur des connaissances historiques acquises par l'étude 
approfondie d'autres documents techniques empruntés tant à la période précé- 
dente qu'à la période suivante, reconstituer avec le summum de garanties tant 
le gros œuvre que l'ornementation extérieure. 

Lorsque, pour un édifice, aussi délicat dans sa structure que l'est une 
phase momentanée de l'art musical, on a sous la main et la théorie en hon- 
neur et les manuscrits notés, les connaissances techniques de la période pré- 
cédente et celles de la période suivante, on est impardonnable devant l'histoire, 
devant la postérité, et en partant d'un principe faux^ de tenter, à la faveur 
d'une ignorance très excusable dans la génération actuelle, la restauration de 
l'art du moyen âge. 

Peut-être notre élude vient-elle trop lard de cinquante années ! Quel que 
soil le résultat qu'elle puisse produire aujourd'hui, nous la livrons à la médi- 
tation des travailleurs impartiaux. 
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POST-FACE 



Cet opuscule était à la veille d'être achevé d'imprimer lorsque parut la 
lettre adressée au nom du Saint Père par le Cardinal Secrétaire d'Etat à Dom 
J. Pothier. Elle comportait six divisions : deux nous intéressent tout particu- 
lièrement. 

Le 1^ : Le Saint-Siège prendra sous son autorité et sa haute protection spé- 
ciale les livres liturgiques que Sa Sainteté recommande comme typiques ^t,K\%^km 

PAR AILLEURS LE CHAMP LIBRE AUX ÉTUDES DES SAVANTS GRÉGORIANISTES. 

Le &" : Ces dispositions (celles des § 2°, 3®, 4<> et 5*») et spécialement le choix 

DE CE QUI EST PRIS POUR BASE DE L'ÉDITION VATIGANE, C^CSt-à dire L'ÉDmON 

FAITE A SOLESMES EN 1895, auront l'avantage de sauvegarder la lettre et Pesprit 
des documents pontificaux antérieurs^ y compris le Bref adressé au Père Abbé de 
Soiesmes le 22 mai igo4^ et a réaliser la meilleure solution scientifique 

ET PRATIQUE. 

C'est donc, en premier lieu (§ 1), la consécration officielle du droit de dis- 
cussion sur le terrain de la science pure, et on ne peut que se réjouir de le voir 
reconnu avant toute autre considération. 

Nous nous permettons de trouver, dans cette attitude, la condamnation 
tacite des procédés d'obstruction systématique employés par les lanceurs de 
l'afTaire bénédictine contre tous ceux qui ne s'inclinaient pas docilement 
devant leur haute incompétence. 

Le Saint Père les rappelle au respect des travaux d'autrui et peut-être bien, 
un peu, au respect de sa propre personne. On sait, en effet, que ces audacieux 
n'ont pas craint de se servir de la personne vénérée du Souverain Pontife 
comme d'un fantoche élu à point nommé pour servir à la réalisation de leurs 
rêves de domination scoliste. 

C'est, en second lieu (§ 6), par le choix de l'édition de Soiesmes (1895), 
1<> le retour au statu quo ante, et 2*» le rejet des enseignements rythmiques d'une 
école dissidente, récemment créée à Soiesmes même : celle de Dom Moc- 
quereau. 

Tout est bien qui finit bien. 

Nous aurons le triomphe modeste et nous nous contenterons d'enregistrer 
le résultat acquis ; attendu que, autant l'édition de Soiesmes (1895) est nécessaire 
à tout travailleur sérieux et impartial, autant l'école rythmique de Dom 
Mocquereau était funeste à la saine connaissance de la science musicale archéo* 
logique. 
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La conclusion du document en question apparaît alors bien clairement : 

1° Le fi*uit des travaux scientiOques n'est pas mûr I Honneur aux travail- 
leurs passés, présents et futurs. 

2® Le plain-chant a acquis droit de cité depuis huit cents ans ! Honneur 
au vieux plain-cbant (rajeuni par Dom Pothier). en attendant que les études 
des « savants grégorianistes » aient rétabli la cantilène romaine sous sa vraie 
forme originale. 

3^ Les immenses travaux de compilation matérielle accomplis par les 
Bénédictins de Solesmes méritent respect ! Honneur à ces travaux dont nous- 
même avons salué la publication en ces termes (dès 1897) : « Publication pré- 
cieuse archéologiquementy sans laquelle toute tentative de restauration du chant 
antique était mort^née. » 

Le dernier mot appartient donc à la science. 

Nous n'en demandions pas plus, et tout l'opuscule que Ton a lu n'a pas eu 
d'autre objectif que de replacer la question sur son vrai terrain. 

On ne pourra plus désormais taxer d' « irrespectueuse » notre opposition 
aux desiderata du Souverain Pontife. En étant Solesmiens à l'Eglise, nous 
ferons acte d'obéissance. En restant antipothiéristes irréductibles hors de 
l'Eglise, nous ne ferons qu'user du droit que Rome nous reconnaît implici- 
tement. 



FIN 
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